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ABSTRACT

LA METÁFORA EN LAS ESTRUCTURAS POÉTICAS

DE JORGE GUILLÉN Y FEDERICO GARCÍA LCRCA
(October 197*0

Israel Rodríguez
B.A.

,

College of Great Fal'ls, Montana, 1965
M.A.

,

University of Wyoming, 196?

Dirocted by Professor Harold

L,

Boudreau

de
El análisis de la metáfora en la obra poética de Guillen y

Lorca se inicia con un estudio de la metáfora misma:

su impropiedad

su clasifi-.-aeior,
semántica y su propiedad poética, sus elementos,

-

1

-

idoneidad para expresar las ind ©limitación con respecto al mito y su
las existenciatuiciones poéticas—las sensibles, las intelectuales,

les y las místicas.

de fondo
La textura crítica así establecida sirvo

estéticos on poemas representapara la dilucidación do los elementos
tivos do Guillen y de Lorca.

Aunque cada poema estudiado es una con-

dos poetas tienen afinidades
textura sistemática o independiente, los

y diferencias paralelar.
vacío
la de Quillón parten de un
La impertinencia de Loroa como
le da unidad al mundo de GuillÓn
semántico. SI puente de la metáfora
La metáfora de Lorca
estructural al universo lorquiaro.
fragmentación
y
nocturnal y onído un mundo subjetivo
crea la nomenclatura simbólica

objetivo y amalenguaje ideal de un mundo
rico; la do Guillen orea un
sor,
anfibológicas; 'las de GuiiLo.,
Las metáforas do Loroa son
necido.
de precisión.

V

Para los dos poetas, la metáfora es un instrumento idóneo para
expresar it uiciones poéticas.

Guillen es demasiado emotivo para que-

darse con la metáfora intelectual producida en la unión del objeto con
la esencia ante la cual se emociona; se va al valor del objeto y se exLorca une el objeto con su existencia

presa en metáforas emocionales.

para lograr una metáfora volitiva, pero es demasiado detallista para ex-

presarse en metáforas intelectuales y demasiado sensible para poderse
expresar en metáforas abstractas.

Emocionado ante la esencia del objeto, Guillen superpone planos
de conocimiento humano, planos temporales y planos espaciales.

ante la existencia del objeto, superpone

e'1

Lorca,

conflicto poético sobre la

naturaleza, atribuyéndole a esta concomitantes orgánicos de las emociones humanas.

La metáfora de Lorca tiene poder de extensión geográfica y es-

pacial; la de Guillen, poder de síntesis.
los identifica.

Guillen superpone planos y

Lorca proyecta un universo desgarrado, atrapando el

el mundo
poema en un mundo de angustia cósmica; atrapado en el poema,

de Guillen es unitario.
voluntarismo inaLa beatitud y el júbilo guillleneano parten del

nimado de sus metáforas exis tendales.
alizado:

Es un voluntarismo posibLe y re-

entregan.
las cosas quieren ser y a su querer se

La angustia

de Lorca se originan
existencial y el desgarramiento de las metáforas

en el voluntarismo imposible:

lo que
las cosas y los seres quieren ser

no son y lo que no pueden ser.

de la obra de Guillen carecen
Las interpretaciones filosóficas

de perspectiva.

de la obra lorquiana
Las interpretaciones mitológicas

vi

son seudo-estructuras críticas.
Lo fabuloso y legendario de Guillen está en la realidad misma,

sin prodigios, en la esencia y en la existencia de las cosas como re-

almente son:

en su independiente objetividad.

Lo fabuloso en Lorca

está on el ámbito de la palabra y no en la mitología de los hechos

resultando en la violación de su universo.
en la metáfora:
bra.

Lo fabuloso en Lorca está

el salto mortal, salvado en el precipicio de la pala-
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CAPÍTULO
LA METÁFORA:

I

UN ESTUDIO

Introducción

Delimitación

£

alcance ,

— Esta

tesis es un estudio de la

metáfora en las estructuras poéticas de Federico G a rcía Lorca y
Jorge Guillen.

El primer capítulo consta de un replanteamiento

retórico de la metáfora y un estudio de la metáfora como instru-

mento idóneo de expresión de la intuición poética.

Ambas partes

tienen por finalidad dejar aclarada una serie de conceptos y de

fijar una terminología, para poder analizar las metáforas en relación con los demás elementos de la estructura en la vivencia
de un poema.

Esta tesis consiste fundamentalmente en análisis

estéticos y estructurales de poemas de García Lorca y Jorge Guillén.

Su finalidad práctica es explicar el significado y la sugerencia de
cada metáfora en la estructura estética de cada poema, desde un

punto de vista estético y semántico.
Los poetas escogidos son los miembros de la generación del

veintisiete que desde un punto de vista más personal han evolucio-

nado el concepto de la metáfora.

Lorca y Guillen son los poetas

más representativos de su generación con respecto a las corrientes

2

universales de su época:

Lorca es el poeta mas popular del subrre-

alismo español y Guillen es la

poesía pura española.
M

raanif estación más

decantada de la

Lorca también es el poeta más destacado del

i

N eopopularismo"

y Guillén es el poeta más destacado de las mino-

•,

rías intelectuales.

2

Estos contrastes y muchos que veremos en es-

tos estudios son los que nos han hecho escoger a Lorca y a Guillén

para estudiar la metáfora en sus estructuras poéticas.
Los poemas escogidos son aquéllos en que la metáfora tiene

la función más importante en la composición poética, pero sobre todo
hemos escogido aquellos poemas que, en nuestros análisis, les hemos

encontrado más significación en la estructura metafórica.

La razón

de esta preferencia se verá mejor en los estudios de los poemas.
Método:

Lógica de la metáfora

e

iluminación .

—El

método

para estudiar la metáfora en la estructura de un poema depende de

la lógica de la metáfora, en su aspecto racional y analítico,
pero también de la contemplación y la iluminación estética.

3

^Gustav Siebenmann, Los estilos poéticos en España desde
1900 (Madrid: Editorial Gredos, 1973). pág. 290.
^Dámaso Alonso, Poetas españoles contemporáneos (Madrid:
Editorial Gredos, 1958). pág. 208.
^Los principales movimientos de los veintes, poesía pura
destacan la importancia de la iluminación en la
y subrrealismo,
M
Tout pofcme doit son caractfcre proprement poétique a la
poesía:
presence, au rayonnement, a l^action transformante et unifiante
Henri
d*une réalité mystérieuse que nous appelons poésie puré",
16.
pag.
Bremond, La Poésie puré (Paris, 1926),
importancia
En esa palabra revelación reside la clave de la
es sim.
automático
texto
técnicas similares. Si un
del automatismo

y

3

La lógica do la metáfora se
fundamenta en el elemento de identidad.

El elemento de identidad se basa
en 1* asociación de ideas,
por eso. el elemento de identidad es
el puente entre el leotor
y los
significados de la metáfora, pero estas
asociaciones

de ideas pueden

ser demasiado subjetivas por el poder
sugerente do la metáfora.

Por

eso, en este estudio, relacionamos
los elementos de identidad con

las otras metáforas del poema
y con otros elementos estéticos de la

estructura

,

para poder crear un puente más estructural
y más seguro

plómente una acumulación de material inconsistente,
puede interesar
como documento o^como material de interpretación
para la psicología
profunda, pero solo si tiene carácter de revelación,
si resulta "iluminador , adquiere grandeza poética
y trasciende del mundo peculiar
del individuo que lo croa.
El poeta utiliza los productos surgidos espontáneamente
en
ol. automatismo ordenándolos
posteriormente según las necesidades del
poeraa.
Bretón ^mismo reconoció la necesidad de una organización del
material automático con vistas al poema, Aldo Polligrini. Antología
¿a PPgsia subrreallsta (Buenos Aires: Fabril Editora, 19ÓTÍT
pag. 24.

Jean Pou i llon, en un artículo decisivo, aclara, a propósito
de esta cuestión, lo que distingue a la estructura de la organización:
“Una organización es una combinación do elementos; pertenece al orden d© los hechos, y no sera inteligible por sí misma mientras sea
descrita aparte de cualquier otra. En cada conjunto organizado
y
sistematizado existe, por consiguiente, una configuración de elementos mas restringidos, la cual lo define a la vez en su singularidad
y en su compatibilidad, puesto que es una variabilidad de esta configuración la que lo sitúa entre otros conjuntos definidos según
el mismo procedimiento", Estructuralismo (Buenos Aires, 1972),
Para decirlo con palabras más sencillas "en cada conjunto
organizado y sistematizado existe una serie de elementos que se agrupan de manera tal que expresan lo que de único tiene el conjunto, en
tanto que otros elementos permiten compararlo a los de otro conjunto,
etc,". Las estructuras permiten, pues, dos actitudes mentales: el
sentimiento de lo específico y el gusto por la comparación, Pero
esto no quiere decir que se hagan inmediatamente evidentes a la conciencia,
Hay que subrayar <jue las estructuras no son, necesariamente,
conscientes; y esto tanto mas cuanto que no representan una osamenta,
una armadura. La estructura os lo que da la explicación do los procesos,
Jean-Karle Auzias, SI estructuralismo (Madrid, 1969)» pág. 17*

4

entre el lector y el poema.
Las metáforas no se captan con el entendimiento, sino que

se intuyen, se respirá en su atmósfera espacial, se sitúan en su

ámbito poético y se identifican en su dimensión temporal; entoncos,
es cuando podemos averiguar su función, analizando el término meta-

forizado, el término metafórico y el elemento de identidad de ambos;

entonces es cuando podemos penetrar la alquimia semántica de la metáfora, en relación con las otras metáforas del poema y los otros ele-

mentos de la estructura estética.

Toda obra cuya estructura estética dependa primordialmente
de la metáfora requiere una dinámica contemplación por parte del

lector para lograr la comprensión y la perfección estética.

El

lector perfecciona el poema con la contemplación y el análisis; de
esta contemplación y este análisis surgirá la última iluminación

que nos mostrará el poema en su belleza plena y definitiva.

Lorea

impresionará, con su magia verbal. Guillen con su alquimia de procift

sión; pero siempre quedará en sus metáforas un vacío estético, una

incomprensión de significados; entonces con la contemplación, entonces surgirá la iluminación estética para ver el poema en su llama

interior.
temEl análisis y la contemplación no implican una secuencia

aún sinporal, ni un orden en el juicio, pues pueden ser inversos y

tratado de
téticos; pero en la exposición de estos estudios se ha
humana y estética
seguir un orden lógico, hasta donde ha podido ser

mente posible.

5

Replanteamiento retórico

üffP9 s ídfld de U& replantea miento retórico . —I* tradición
retórica de la metáfora nos será de mucha utilidad
para el estudio
de las estructuras poéticas, pero no nos
será suficiente, porque

la generación del veintisiete es una generación
metafórica, que
ha evolucionado y enriquecido los conceptos
y los usos de las metáforas hasta límites que Jamas sono la retórica.

Por eso, para

estudiar la metáfora en la estructura de los poemas de García

Lorca y Jorge Guillen, tendremos que hacer un replanteamiento retorico, porque los estudios tradicionales de la metáfora no son

suficientes para atrapar su significado actual.

Otras veces,

conceptos y términos tradicionales aparecen confundidos en los

manuales de retórica.

García Lorca y Jorge Guillen han tenido un gran dominio
de la tradición metafórica española y de las corrientes foráneas
de su propio tiempo, como la poesía pura y el subrreallsmo; por
eso, han podido evolucionar de sus poemas.

Por esa razón, es tan

necesario un replanteara! ent o retórico, antes de analizar dinámicamente los poemas.
Esta introducción no es el planteamiento de una tesis,

para ser comprobada después de los análisis de los poemas.
tesis no está dividida en dos partes:

La

teoría y análisis de poemas.

El análisis de los poemas no es un proceso probatorio.

Eso sería

darle al análisis y a la contemplación de los poemas una función

adjetiva y procesal.

Los poemas y sus análisis son lo sustancial

6

de la tesis.
La tesis no es tampoco un estudio temático de
la metáfora,

sino un estudio de la función y del significado de la
metáfora
en la estructura dinámica de una serie de poemas de
G a rcía Lorca

y Jorge Guillen.

Una de las virtualidades de este replanteamiento

retorico será crear una nomenclatura estética con precisión
ter-

minológica para tener una semántica idónea en los análisis de los
poemas
J<a

metáfora:

_

Definiciones .—La metáfora es el tropo que se

basa en la semejanza, en la comparación de dos entes distintos
unidos por una identidad.

traslación de sentido.

var más allá

**

•

La metáfora manifiesta una verdadera

Por su etimología metáfora significa

M

lle-

Se ha dicho a través de los siglos que la metá-

fora es una comparación en que se ha suprimido uno de los términos

que la establece.

Rafael Lapesa ha dicho, hablando de los térmi-

nos de la metáfora:

En toda comparación hay siempre dos términos; uno es aquello de que se habla, y otro aquello con que se compara.
Ahora bien, si suprimimos el primero, el símil se convierte
en metáfora:
en el lenguaje usual la comparación ser
listo como un lince , se reduce a la metáfora ser un lince .

No es nuestra intención establecer una polémica, pero aquí no hay
supresión de uno de los términos.

En esta metáfora están los dos

términos de la comparación ser y lince .

Se ha suprimido el adje-

tivo listo y el adverbio como, pero éstas son palabras de función
secundaria; sin embargo, la palabra listo está presente con toda

^Rafael Lapesa Melgar, Introducción a los estudios literarios.
Ediciones Anaya, 1966), pág. 46.
(Madrid:

7

su fuerza tácita, porque es el elemento de identidad, el elemento

asociativo en que se fundamenta la metáfora.
En toda metáfora como en toda comparación se encuentran

tres términos:

el termino de que se habla, termino metaf orizado;

el termino con que se compara, que es el tórmino metafórico;
y

el elemento de identidad que es la característica afín a ambos

tórminos, porque es el elemento que une e identifica al termino

metaforizado y al tórmino metafórico.

Esta característica afín

es lo que llamamos propiamente el elemento de identidad, porque
es donde se basa la asociación de ideas de la metáfora.

En la metáfora pura se suprime uno de los tórminos, como

muy bien ha dicho Fernando Lázaro Carreter:
Metáfora. Tropo mediante el cual se presentan como idénticos dos tórminos distintos. Su fórmula más sencilla
e3 A es, B (los dientes son perlas) y la más compleja o
metáfora pura, responde al esquema B en, lugar de A,: sus
perlas ( en lugar de sus dientes ). A es el termino metaforizado y B el termino metafórico.®

Sólo queremos agregar a estas ideas viejas que tanto el elemento
metaforizado como el elemento metafórico, se enriquecen recíprocamente en la metáfora.
EL problema básico de la comparación abreviada de la me-

táfora ha sido puesta en duda por la poesía contemporánea:

•

Investigaciones más recientes han planteado el problema
de si realmente la metáfora es una comparación abreviada.
Sigue siendo válido que la metáfora tiene por base una
de lo que expresa
dualidad y que significa algo distinto
M
(Pertenece a las figuras del pensalingüísticamente.
miento”, no a las “figuras de dicción".) Hay sin embargo,

^Femando Lázaro Carreter, Diccionario, de tórnaos,
lógicos (Madrid:

Editorial Gredos, 1971), pág. 2?6.

filo-

8

metáforas sobre todo en la poesía moderna, en
que difícilmente pueden admitirse actividades
comparativas anteriores, y en la que cesa en absoluto esa
relativa autonomía en las dos zonas. Cuando una poesía
de Antoro de
Quental comienza:

Una diluvio de Luz cai da montanha?
Los versos que escoge Kayser para negar el
elemento comparativo
de la metáfora contemporánea indudablemente
tienen una lógica

base comparativa.

Diluvio se dice cuando llueve en abundancia.

La luz cae de la montaña en abundancia.
raciones:

cae y abundancia.

Aquí tenemos dos compa-

Estas comparaciones son las bases

asociativas, el elemento de identidad de la metáfora.

El elemento

de identidad es lo que nos da la clave para interpretar la metá-

fora en la estructura del poema.
Estamos de acuerdo con Kayser en que la metáfora tiene

por base una realidad que significa algo distinto de lo que quiere
expresar, pero no podemos aceptar que la metáfora no tenga una

base comparativa porque, si no, no sería metáfora.

Aunque una

metáfora una elementos muy diferentes, éstos siempre tienen una
jP*
similaridad que asocia a ambas ideas, bien sea una similarárdad subjetiva u objetiva, explícita o implícita.

No quedará duda, en

este estudio, de la pureza poética de Guillen, ni del subrrealismo
de Lorca, que son los movimientos principales de la poesía europea

de los veinte.

Guillen.

Nadie dudará tampoco de la modernidad de L 0 rca y

Tampoco quedará duda, en este trabajo, del fundamento

comparativo de ambos poetas.

^Wolfgang Kayser, Interpretación £ análisis de la obra literaria (Madrid: Editorial Gredos, 1970), pág. 166.

9

Charles Bally también fundamenta su
definición de la me-

táfora en su cualidad comparativa:

M

La metáfora no es sino una

comparación en la cual el espíritu, engañado
por la asociación
de dos representaciones, confunde en
un solo término la noción

caracterizados y el objeto sensible tomando como punto
la compaO

ración".

Nos parece acertada la opinión de Bally, sólo
que noso-

tros sustituiríamos la palabra engañado por la
palabra iluminado

,

y la palabra confunde la sustituiríamos por la palabra une.
La metáfora es una realidad lingüística cuya función es
iluminar, a no ser que la confusión sea un objetivo estético
anfi-

bológico.
EL elemento metaforizado y el elemento metafórico enrique-

cen su significado semántico en la comparación de la metáfora;

pero estos elementos,

roas

que combinarse, se mezclan en un nuevo

elemento, con múltiples contenidos semánticos y con un extraordi-

nario poder de sugerencia.
Ezra Pound, en su definición de la metáfora, se da cuenta
de esta complejidad, que nace de la comparación.

Además de la com-

plejidad intelectual y emocional de la metáfora, Ezra Pound se-

ñala su transcendencia de lo temporal y lo espacial:
Una imagen presenta un complejo intelectual y emotivo en
un instante temporal. ... Es la presentación instantánea lo que produce esa sensación de súbita liberación;
esa sensación de estar libre de los términos temporales
y espaciales; esa sensación de repentino crecimiento que
experimentamos ante las grandes obras de arte. Vale más
presentar una sola imagen en toda una vida que producir
Q

°Charles Bally, EL lenguaje
torial Losada, 19^9) . I» pág. 195»

£

la vida (Buenos Aires:

Edi-

10

o

obras voluminosas.
kfi.

mgt afora

jr

la jmpropri edad . —Toda frase exige que el

predicado sea pertinente con relación al sujeto.
cia es una violación de esa ley lógica.

La impertinen-

Si alguien dice "el hom-

bre ladra", nos encontramos ante una impropiedad porque
el predicado
no le compete al sujeto.

Si decimos "gato escaleno" también es-

tamos ante una impropiedad, porque le estamos poniendo al gato

un predicado que compete al triángulo.

Cuando decimos "el hombre

ladra", estamos ante un vacío lógico, porque lo normal es que los

hombres hablen y los perros ladren, pero puede suceder que un
hombre cegado por la pasión emita sonidos ininteligibles; entonces
se puede decir que el hombre ladra.

venido a

Henar

El puente de la metáfora ha

el vacío lógico de la impropiedad.

Para que haya

impropiedad tenemos que tomar las palabras en sentido directo y
para que haya metáfora tenemos que dar vuelta a las palabras y

tomarlas en sentido figurado.

Si tomamos el ejemplo de "gato

escaleno", el puente de la metáfora tiene que ser mayor, porque
en la metáfora del hombre que ladra sólo tendríamos que salvar la

distancia que existe entre el animal irracional y el racional;
pero en "gato escaleno" había que ir desde una figura geométrica
a un animal domestico.

la metáfora.

Siempre se puede proyectar el puente de

EL gato es un animal que es amigo de los techos y

las escaleras; también el gato es un animal que vive

en diferen-

tes niveles y con estas asociaciones de ideas se puede fundamen-

^Ezra Pound, El arte de la poesía (México:
quín Mortiz, 1970)» pág» 7.
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tar una metáfora.

A veces inclusive, la metáfora puede tener una

estructura oculta y cuando el lector la encuentra se
ilumina y crea
sugerentes motivaciones.

La impropiedad crea una expectación,

un suspenso lógico que salva el puente de la
metáfora.

La impro-

piedad crea un vacío pero el elemento de identidad de la metáfora
ayuda a fundamentar el puente sobre ese vacío.
la habilidad del poeta:

de ideas.

En esto consiste

encontrar y aprovechar las asociaciones

También la estructura del poema puede ayudar a la metá-

fora a transportar nuevos significados.

Otras veces la impropie-

dad es insalvable porque el puente de la metáfora no ha encontrado
el elemento de identidad para fundamentarse
y la metáfora es un

puente roto y no hay quien pueda pasarlo; entonces la imagen es
oscura y pierde su significado.
Jean Cohén se ha planteado el problema de la impropiedad

y el cambio de sentido desde un punto de vista lingüístico:
Planteemos ahora una pregunta ingenua. ¿Por qué el cambio de sentido? ¿Por qué el descifrador no se conforma
con el código de la lengua, que impone a un significante
un significado nuevo? La respuesta es evidente: La razón es porque en su primer sentido el termino es impertinente, mientras que el segundo sentido le devuelve su
pertinencia. La metáfora interviene para reducir la desviación creada por la impertinencia. Ambas desviaciones
son complementarias, pero precisamente porque no se encuentran situadas en el mismo plano lingüístico. La impertinencia es una violación del código de la palabra y
se sitúa en el plano sintagmático; la metáfora es •una violación del código de la lengua y se sitúa en el plano paradigmático. Existe una especie de hegemonía de la palabra sobre la lengua, ya que esta acepta su propia transformación para dar sentido a aquella. El proceso en su
conjunto se compone de dos tiempos, que son inversos y
complementarios: 1) planteamiento de la desviación: impertinencia; 2) reducción de la desviación: metáfora.

•^Estructura del lenguaje poético (Madrid; 1970), pág. 113»
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EL estudio de los planos sintagmáticos
y de los planos paradig-

máticos se escapa un poco del acercamiento estético
de esta tesis,

pero lo importante es que estas observaciones sobre
la impertinencia y la metáfora están reforzadas por fundamentos
científicos,

que nos parece necesario exponer para complementar estas
opiniones.

Tenemos, pues, dos niveles diferentes; el primero es sintagmático; paradigmático el segundo. Solo el segundo merece el nombre de metáfora. Y al mismo tiempo vemos que,
aunque la metáfora sea una figura, no pertenece a la misma clase de las demas, tales como la rima, la elipsis,
el epíteto de naturaleza o la inversión.
Efectivamente
todas estas figuras son desviaciones sintagmáticas, mientras que, por el contrario la metáfora es una desviación
paradigmática. No sólo no pertenece al mismo plano lingüístico, sino que además es complemento de todas las
demas. ... La estrategia poética tiene por fin único
el cambio de sentido.
El poeta opera sobre el mensaje
para cambiar la lengua.

La propiedad de la metáfora .

—La

propiedad de la metáfora

que se crea sobre una impropiedad es su gran poder de concisión,

porque la metáfora es una síntesis apretada de los elementos que
ha unido.

Por eso el poeta en las limitaciones de la impropie-

dad encuentra la posibilidad de la metáfora y del lenguaje ideal.

Andró Martinet ha estudiado la propiedad y la virtud de la metáfora, partiendo de su impropiedad:

La tendencia a la concisión, es decir, el aumento de la
densidad de información, es frecuente en el poeta; menor,
desde luego, en el autor de epopeyas en varios cantos que
en el autor de sonetos; por una parte el epíteto homérico,
que es precisamente el modelo mismo del empleo redundante
del lenguaje; por la otra parte la relación inesperada de
dos palabras en la que cada una de ellas aporta todo su

U-Cohen, pág. 114.
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mensaje, pues la primera no deja prever la segunda. En
este caso el escollo es la incoherencia. En contraposición de mar azul que es casi redundante, podría darse mar
intelectual en donde el adjetivo es tan inesperado que
la primera reacción es dudar de si se trata de un mensaje
real.
Demasiada información en un enunciado limitado
conduce a la oscuridad. La lengua económicamente ideal
sería aquella en la que cada una de las palabras, cada
uno de los fonemas pudieran entrar en combinación con todos los demás, produciendo cada vez un mensaje. Nuestro
modo de hablar cotidiano está lejos de esto, la lengua
del poeta "hermético" tiende hacia este ideal.
,

.

impropiedad

y; §1.

epít eto .

—Toda

oración exige que el

predicado sea pertinente con relación al sujeto.

Predicado es la

palabra o las palabras que expresan lo que se afirma o niega del
sujeto.

Por esta razón pueden ser predicados:

el verbo atribu-

tivo, el nombre sustantivo, el adjetivo o participio y aun

adverbio de modo o expresión adverbial.

el

La parte de la oración

que más atención ha recibido con relación a la impropiedad y a
la metáfora es el epíteto.

El epíteto es un predicado, pero an-

tes dejemos aclaradas sus dif erencias
el primero es un
El predicado es diferente del epíteto:
nombre que mediante el verbo modifica al sustantivo; el
segundo es un adjetivo c^ue se junta al sustantivo no para
distinguirlo de los demas en su género, sino para llamar
la atención hacia alguna cualidad que siempre o de ordinario le acompaña. La voz predicado pertenece propiamente
a la lógica y sugiere siempre al entendimiento la cópula,
epíteto,
el verbo, como que es correlativa de sujeto:
equivalente en un principio a adjetivo es correlativo de
sustantivo, y es hoy propiamente voz de la retórica; en
la gramática solo merece mencionarse por la colocación
que a los tales suele ordinariamente darse con respecto
al sustantivo. "Y no sólo son diferentes entre sí", dice
el señor Caro "el predicado y el epíteto, sino que desempeñan oficios esencialmente contrarios. El epíteto, ín-

12 Elementos de lingüística general (Madrid:
G redos, 1968), pagc. 239-240.

Editorial

14

timamente enlazado con el sustantivo, denota una circunstancia que subsiste independientemente
y aun quizás a pesar
de la acción ^que el verbo expresa, V.G. "Hasta el manso
cordero resiste". El predicado, por el contrario íntimamente
enlazado con el verbo, denota una condición cuya duración
coincide con la acción que este expresa, independientemente
y aun quiza a pesar de la naturaleza del objeto, representado por el sustantivo V.G. "Hasta el león se mostró manso".
Si al reves de lo que sucede con otros verbos el predicado
que acompaña a ser significa algo permanente, es por la
significación excepcional de este verbo. ^-3
La diferencia entre el epíteto y el predicado,
y las relaciones del
epíteto y el sustantivo, están hechas desde un punto de vista gra-

matical y lógico.

Gonzalo Sobejano en su estudio

M

E1 epíteto en la poesía

pura de Jorge Guillen" tiene otra manera de ver las relaciones
del epíteto con el sustantivo:
La más amplia característica en el empleo del epíteto
por Jorge Guillen cabe verla en la muy frecuente discrepancia 2 concordancia figurada que se da entre el sustantivo y el adjetivo que lo califica. Adelantemos un ejemplo.
el poema titulado "Escalas" las estrofas iniciales dicen:
,

Cimborrios y torres
Oponen al viento
La quietud en pleno
De sus sacras moles.
Pero el sol de un álamo
—i La tarde es tan alta!
Ofrece una escala
Cortés a lo raso.

—

Una escala cortés . Entre la escala— objeto concreto inanimado—y lo cortés— cualidad que únicamente puede atribuirse a una persona o una actitud humana— existe una discrepancia real. Pero figuradamente se da la concordancia:
El sol que ilumina un álamo ofrece como una escala que in-

^Andrés Bello, Gramática de la lengua
Aires:

castellana. (Buenos

Editorial Sopeña Argentina, 1954), pag. 390.
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vita a ascender con la mirada hacia lo
raso del cielo. 14
Sobejano, en una nota al pie, relaciona su
estudio del epíteto
con lo que él llama "epítetos impertinentes
de Jean Cohén.

A las

impropiedades del epíteto las llama el autor
"desacomodacién aparente", y entra inmediatamente a hacer
la primera clasificacién

de los epítetos poéticos de Guillén:
Estos epítetos que ofrecen una desacomodacién
"aparente"
son muy abundantes en la poesía de Guillén.
El caso más
sólito es que el epíteto designe una cualidad personal
atribuida a un ser no personal , con lo que el mundo
de
sustancias y abstracciones que sofoca la poesía guilleneana queda, digámoslo así, aligerado, vivificado, humani.

zado.^

Otras de las impertinencias que estudia Sobejano en la
poesía de

Guillén son la de atribuirle a "sustantivos abstractos una cualidad de seres concretos

;

así como el procedimiento contrario; es

decir, la coneccién de un sustantivo significativo de ser concreto

y sensorial con un epíteto pertinente a realidades ideales". 16
En resumen, Sobejano destaca "la sorpresa fecunda", 1 ^ de las im-

pertinencias poéticas de Guillén, por medio de la novedad
y el
contraste.

Él. si emento

de identidad

y

en una metáfora hay tres términos;

clasificacién . —Como hemos visto
el término de que se habla (tér

l4El epíteto en la lírica española (Madrid;
Gredos, 1970)» pag. 390.

^Sobejano, pág. 392.
l6

Sobejano, pág. 394 .

^Sobejano, pág. 39!»

Editorial

16

mino metaforizado), el término con que compara
(término metafórico),

y el elemento de identidad, que

es la característica afín de am-

bos términos, porque es el elemento que une

e

mino metaforizado y al término metafórico.

Esta característica

identifica al tér-

afín es lo que llamamos el elemento de identidad,
que es donde se

basa la asociación de ideas de la metáfora.
Remos visto también que en el primer paso de la metáfora

hay una impropiedad, una ruptura semántica, una quiebra en
el lenguaje directo, una violación sintagmática; pero que esta ruptura
supera por el rodeo del lenguaje figurado, por el puente de la
metáfora.

Esa ruptura del lenguaje directo, ese vacío, lo encon-

tramos hasta en las metáforas que por su uso han dejado de ser

artísticas para convertirse en populares.

Cuando se dice "cabe-

llos de oro", vemos que hay una impropiedad.

Los cabellos no son

metales, pero hay diversas asociaciones de ideas, diversos elementos
de identidad, donde se fundamenta la metáfora:

el color de los

cabellos y el color del oro son similares* o al menos comparables.
El elemento de identidad es la asociación de ideas; estas asociacio-

nes de ideas pueden ser claras y objetivas, como en las metáforas po-

pulares, o pueden ser subjetivas y profundas, como sucede general-

mente en la poesía de los veinte.

Ehtonces, tenemos que clasifi-

car las metáforas por su elemento de identidad en metáforas claras

y en metáforas profundas

o en metáforas distantes y metáforas cer-

canas, de acuerdo con la longitud de su identidad.

Desde luego,

esta clasificación, de acuerdo con el elemento de identidad, tam-

bién se puede clasificar peyorativamente en metáforas superficia-
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les y metáforas oscuras, pero preferimos la primera clasificación,
porque en la segunda la realidad queda degradada.
sifica la metáfora en explicativa v afectiva .

H. Adank cía-

Nos parecen bien

los fundamentos de la clasificación, pero necesariamente tenemos

que rechazar el termino afectiva por dos motivos:

primero, en

esta tesis se les dedica una sección a las metáforas afectivas

y emocionales; en segundo lugar, el término

es peligroso.

Una

metáfora emocional puede ser explicativa, porque esa es la función de la metáfora:

expresar, explicar algo que puede ser sen-

sible emocional o intelectual.

Queremos aclarar que la clasifi-

cación de Adank tiene un gran fundamento, que sólo la rechazamos

por un problema terminológico.

Jean Cohén divide la metáfora

de acuerdo con su grado de impertinencia y relaciona su clasifi-

cación con la clasificación de Adank:
La distinción de H. Adank entre "metáforas explicativas"
y "metáforas afectivas" matiza nuestro punto de vista.
Metáfora afectiva es todo lo que "descansa en una analogía de valor sugerida por nuestros sentimientos, por nuestra subjetividad". Pero nosotros basamos una distinción
cuantitativa en lo que para este autor es una diferencia
cualitativa. La "analogía de valor" es para nosotros
semejanza mínima. La metáfora afectiva corresponde, pues,
a una impertinencia máxima en virtud del principio por
nosotros propuesto, de acuerdo con el cual la intensidad
de la impertinencia es proporcional a la intensidad del
cambio de sentido necesario para reducirla, es decir, proporcional a la distancia que separa al sentido propio y
al sentido figurado. '

Nos parece muy acertada la clasificación de Jean Cohén para el

estudio de la metáfora en la estructura.

^ Essai

Cohén divide la metá-

sur les Fondements Psychologiques et Llnguistiques.
de la Ketaohore Eff ectlve (Ginebra: Union, 1939)*

^Cohen, pág. 128.
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fora de acuerdo con el grado de impertinencia; por lo tanto, mientras más distante sea la distancia entre el término metaf orlzado

y el término metafórico, más distante ha de ser el elemento de
identidad:

es el puente que une el término metaforizado y el tér-

mino metafórico.

Las metáforas de García Lorca y Jorge Guillén

se caracterizan por su pronunciada impertinencia, por la distancia

que existe entre los términos.

Esto es lo que hace difícil su

poesía, pero tanto Lorca como Guillén resolvieron la distancia
de sus impertinencias metafóricas con la estructura que sustenta
el puente del elemento de identidad.

La sinestesia .

La sinestesia es el trastorno sensorial

por el cual se produce una sensación en una parte del cuerpo a consecuencia de un estímulo aplicado a otra.

Acercándonos a una de-

finición más estilística, podemos decir con René Wellek y Austin
Warren:

Otro rasgo que a veces se atribuye a los literatos—
más especialmente al poeta— es la sinestesia, o vinculados
ción de las percepciones sensoriales procedentes de
vista
la
oído y
o más sentidos, las más de las veces el
^de la trompeta
sonido
el
verbigracia,
colorée,
(audition
al
como color rojo). En cuanto rasgo fisiológico, es,
un senparecer, como el daltonismo, una supervivencia de
Con
sorio más primitivo relativamente indiferenciado.
técuna
es
sinestesia
la
embargo,
mayor frecuencia, sin
la
metafórica,
transposición
de
nica literaria, una forma
metafísico-estetica
actitud
expresión estilizada de una
y^este estilo
ante la vida. Históricamente, esta actitud
romántica
y, por
son característicos de la época barroca y
lo
buscan
que
lo mismo, enfadosas para épocas racionalistas
unificaanalogías y
M
claro y neto" más correspondencias,
®
ciones.

ZOTeoría literaria (Madrid:
100.

Editorial Gredos, 1966), pág.
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Con esta definición entramos en la transposición metafórica de la

Wolfgang Kayser en su definición de la sinestesia la

sineotesia.

relaciona con la expresión lingüística:
De la metáfora se pasa fácilmente a la sinestesia. Se designa con este término la función de diversas impresiones
sensoriales en la expresión lingüística. Cuando el romántico Brentano nos dice:
Durch die Nacht, die mich umgangen,
Blickt zu mir der Tone Licht...
(A través de la noche que me envuelve,
La luz de los sonidos me contempla),
se encuentran fundidas en una sola vivencia las sensaciones
del tacto (envuelve), del oído (sonidos) y de la visión
(contempla, luz). T a mbién en este fenómeno, el lenguaje
corriente prepara el camino para el poeta; hablamos do tonos claros y oscuros, de colores calientes y fríos. Como
rasgo estilístico la sinestesia se encuentra, sobre todo,
en la poesía romántica y simbolista.

Por

£H lenguaje popular usa constantemente la sinestesia.

ejemplo, cuando se dice "rojo chillón" estamos ante una sinestesia

audiovisual.

No hay duda que el trastorno de las sensaciones be

debe predominantemente a un estado anormal que puede ser sentimental, emocional o sensible.

La sinestesia es de un gran efecto

técnico para expresar el estado anormal que sufren los sentidos
en la captación de las sensaciones cuando se está bajo la influen-

cia de algo que perturba nuestros sentidos:

perceptiva.

hechizo o alucinación

René W0 llek y Austin Wa rren se dan cuenta también de la

condición anormal de la sinestesia, sólo que ellos atribuyen también esta condición anormal a la convención literaria:

"La ima-

psicológen sinestésica (sea resultado de la anormal constitución

lleva a cabo una transgica del poeta o de la convención literaria)
22

posición de un sentido a otro (v.gr.

^Kayser, pág. 120„
22

Wellek y Warren, pág. 222.

,

del sonido al color)

.
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Jean Cohén se desentiende
definitivamente del problema pal.

oológico de la sinestesla
y pasa a estudiar el problema lingüístico
y el grado de impertinencia de la sinestesla con
relación a la metáfora. por su carácter interno
y subjetivo que ál llama impertinencia
de segundo grado, porque es una
figura en la cual la impertinencia
es mayor que la metáfora.

Cohén ve siempre en la impertinencia
de

la sinestesla una mayor distancia
subjetiva.

Cohén parte para su

estudio de una sinestesla de Mallarme:
el caso de “azules ángelus" nos hayamos
ante lo que los
psicólogos llaman "sinestesla", es decir asociación
de sensaciones pertenecientes a registros sensoriales
diferentes.
Aqui se asocia una sensación visual a una sensación
auditiva.
EL problema de la sinestesla pertenece a la
psicología y aquí no podemos extendernos sobre su
naturaleza.
Mas adelante volveremos sobre este problema, pero
a estas
alturas do nuestro análisis la sinestesla sólo nos
interesa
como fenómeno lingüístico, on cuanto relación entre dos
significados,' los lingüistas consideran la sinestesla como
una clase de metáfora. Para nosotros, aquí- es un grado de
la metáfora.’ En efecto puesto que el color es inanalizable,
el cambio de sentido no puede operar sobre sus caracteres
intrínsecos.
Únicamente el efecto subjetivo producido por
el color digamos , en lo que respecta al color azul, un efecto sedativo— es capaz de reducir la impertinencia. "Azules ángelus" remite a la impresión de paz producida por el
sonido del ángelus. No saquemos conclusiones de esta interpretación. Poco importa el valor individual que se de a
“azul"; de momento, lo esencial no es eso.
Lo esencial es
que este valor, puramente subjetivo, no puede considerarse
como tina parte componente del significado de "azul". Aquel
no constituye en manera alguna un grado pertinente de significación.
La distancia entre el significado propio de azul—que
es un determinado color objetivo—y aquella impresión subjetiva es grande, mayor, on todo caso que la que separa a
"astuto" de “zorro" o a “negro" de "ébano". la astucia es
un carácter objetivo del zorro, y el negro lo es del óbano.
Para pasar de un sentido a otro basta con una simple abstracción.
En ningún caso es posible pasar por simple abstracción de "azul" a "paz". En consecuencia, distinguiremos dos grados en la metáfora y, correlativamente, dos grados de impertinencia, de acuerdo con la relación de los dos
significados. Existe impertinencia de primer grado cuando

—
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la relación es de interioridad; impertinencia
de segundo
grado cuando es de exterioridad.

Hay que destacar el grado predominante
subjetivo de la sinestesia, y, por lo tanto, su gran poder de
sugerencia poética.

EL ejem-

plo de los "azules ángelus" es interesante,
pero es indudable que a
esta sinestesia se le pueden encontrar elementos
de identidad muy

diferentes a los sugeridos por Cohén.
hora azul do la tarde.-

El ángelus se canta en la

Aquí tenemos una base para la asociación,

pero en la sinestesia y en la metáfora el lector tendrá
que ayudar
a construir con su subjetivismo el puente de la
metáfora, y esta con-

clusión es lo que nos importa realmente para el estudio estructural

del poema.)
El grado de impertinencia de la sinestesia, con respecto a

la metáfora, es mucho más distante; por lo tanto, su elemento de iden-

tidad tendrá que ser mucho más largo que el do la metáfora.

Ni la

sinestesia ni la metáfora son la poesía , sino que son elementos de

la estructura del poema.'

EL puente de la metáfora o de la sinestesia

lo podrá construir el lector por su cuenta disparatadamente, pero

necesariamente se perderá en la herejía estética de un subjetivismo
exagerado.i

En los poemas que se analizan en esta tesis, de Guillen

y Lorca, siempre hay una composición que

se relaciona estructural-

mente con el puente de la metáfora; por esta razón, le hemos dado
tanta importancia, en estas aclaraciones preliminares, al elemento

de identidad de la metáfora y la sinestesia, porque son las claves
estéticas para interpretar a ambos poetas.

^3cohon, págs. 127 -128,

22

{& me táfora £

mito.—Hablar de la metáfora

el

en relación

con el mito es muy difícil, casi imposible,
por la corrupción se-

mántica de los últimos tiempos; por eso, con
respecto a la metáfora hemos ido precisando una serie de conceptos
que nos van a ser

necesarios para el análisis y la contemplación estética.
lo que haremos con respecto al mito.

Eso es

Con respecto al mito la di-

versidad de opiniones es aún mayor, porque desde el siglo
XIX se ha
tratado de definir racionalmente el mito,
y últimamente, se ha

tratado de estudiar el mito desde el punto de vista del estructuralismo antropológico.

El estudio del mito sería motivo de una

tesis, y por cierto de otra índole; nosotros sólo vamos

a

exponer

)

una serie de conceptos de diferentes puntos de vista
y vamos a tra)

tar de precisar lo "fabuloso** del mito y el ámbito lingüístico
de la metáfora porque nos es imprescindible para la contemplación
.

y análisis de los poemas.
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Primero, vamos a tratar de los puntos de vista más impor-

tantes sobre el concepto, para después precisar los términos que

van a ser imprescindibles para nuestro análisis.

El diccionario

de la literatura española define el mito de la siguiente manera:
tato. Traducida literalmente la palabra griega que da origen al vocablo "mito", éste significa "fábula" o "ficción".
Platón recurre en sus diálogos al "mito", por el cual des-

Dan Sperbert, "El estructuralismo en antropología", en
¿Qué es el estructuralismo? (Buenos Aires: Editorial Losada,

1971

.

Ver también:

Jean Pouillon, "El análisis de los mitos",
Ediciones Nueva Visión,

en su Estructuralismo (Buenos Aires:

1972

.
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or^be en forma alegórica el desarrollo
de algún

Tibien susla hablarse de los mitos literarios; esto^nü
capto comprende a algún personaje
creado por la fantasía
humana .que por la fuerza de su
carácter, reapüre^

en diversas producciones, destacando
distintas facetas esenciales
y que perviven, a través de la «voluclén del
oon
na actuaüdad. De "mitos literarios"
pueden calificarse

X

tl^

‘

FaUSt0 '

U Trotaconventos

o Celes.

EL concepto de mito aparece en la
retórica de Aristóteles 2 ^

con la acepción de trama, en contraposición
al concepto de lo£os.

El mito es narración en contraposición
al discurso dialéctico.

En

un aspecto mas nietzscheano, el mito es
irracional e intuitivo en
contraposición a lo racional
y filosófico.
Rene Wellek y Austin Warren hacen una síntesis,
que nos va
a ser de gran utilidad, en los diferentes
conceptos de mito.

Basan-

dose en la contraposición del mito con respecto
a la historia y a
la ciencia

2?
,

dicen?

La palabra "mito", termino dilecto de la crítica moderna,
seHa'la y acota una ^importante zona de significado,
compartida por la religión, e'1 folklore, la antropología, sociología, el psicoanálisis y las bellas artes.
En algunas
de sus habituales contraposiciones es lo opuesto a "historia" p Aa "ciencia" o a "filosofía" o a "alegoría" o a •‘verdad
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Fritz Strich

-

define el mito como verdad:

^^Germán Bleiberg y Julián Marías, Diccionario de literatura
española (Madrid: Revista de Occidente, 19¿4), pág. 527 .
2(>

Aristóteles, El arte poética (Madrid:

2 ^Iord

Raglan, The Horo t
Drama (New York, 1956)*
2

A Study

in.

3spasa-C a lpe, 1970).

Tradition . Myth , and

Aíellek y Warren, pág. 227*

29

Fritz Strich, Pie Mythologi o in der deurschen Lj.teratur

von Klopstock bis Wagner (Berlín, 1910),

Vo'JL.

II.
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En los siglos XVH y XVIII, époo» d. 1»
Ilustración, ol
termino tenía por lo común sentido peyorativo:
mito era
ficción, científica o históricamente falsa.
Pero ya en
ia Sglenza Nuoya de Vico el sentido ha ido
cambiando hasta
adquirir el que a partir de los románticos alemanes,
de
Coleridge, Eherson y Nietzsche ha pasado a ser
gradualmente
el prodominante: al concepto del mito, al
igual que de la
poesía, como una especie de verdad o de
equivalencia de la
verdad, no como rival, sino c
fimo complemento de la verdad
históricamente o científica. -* ü

Sintetizando los conceptos de S.H. Hooke 31 J.A. Stewart^ 2
,
,
Ernst Cassirer-^, el mito se relaciona con el ritual:
Históricamente, el mito sigue al ritual
y es correlativo
a este; es "la parte oral del ritual; el argumento que
e'1
ritual representa". El ritual es ejecutado en nombre de
la sociedad por su representación sacerdotal, con ol fin de
prevenir o propiciar algo; es un "agendum" necesario do modo
reiterado, duradero, como las cosechas o la fertilidad humana, como la iniciación de los jóvenes en la cultura do su
sociedad y el adecuado viático para el futuro de los muertos;
pero en sentido más amplio, mito viene a significar toda la
histeria anónima on que se refieren orígenes y dsstinos:
Ia ^suplicación que una sociedad brinda a sus jóvenes de por
quo el mundo existe y de por que obramos como obramos, sus
imagenes^pedagógicas de la naturaleza y del destino del

hombre .

Una vez expuestos los puntos de vista más importantes sobre

el mito, queremos precisar lo fabuloso del mito, lo fabuloso de la
leyenda, lo fabuloso de los cuentos de hadas y lo fabuloso de la ma-

quinaria mágica de la épica.
leyes naturales:

^ellek

En estos conceptos hay ruptura do las

los árboles andan, los caballos vuelan y los hom-

y Warren, pág. 227.

Hooke, Myth and Ritual (Oxford, 1933)*

3^ J.A. Stewart, The Myths of Plato (Londres, 1905)»

^Ernst Cassirer, Philosophie der Symbolischen Formen
(Berlin, 1924).
3 Vellek y Warren, pág. 227*

,

II

25

bros roetamorfosean.

En lo fabuloso del mito y la leyenda lo mila-

groso esta en la violación de las leyes naturales.

del mundo de los hechos.

1

Es una violación

En la metáfora la violación es lingüística.

Este concepto quedó aclarado en el epígrafe "La
metáfora y la impropiedad".;

En la metáfora no hay violación de los hechos.

El poeta

puede tener una amada que sea muy rubia
y puede decirle que tiene
los cabellos de oro, pero el milagro sólo sucede en
las palabras;

pero si el Rey Midas, el de la leyenda, le toca los cabellos a una
muchacha, los cabellos realmente se tornarán en oro.

La violación

de la metáfora esta en la palabra y la violación del mito sucede en
los hechos.;
ticas.

La violación de la metáfora sucede en las leyes lingüís-

La violación de lo fabuloso del mito sucede en los hechos.

Jean Cohén señala también el ámbito en el mundo "de facto" de lo
"hadanico" y el ámbito lingüístico del universo metafórico:
Lo "feérico" es, pues, una categoría del ser y no del lenguaje; esta se aplica al contenido, no a la forma.
Ciertamente que se puede expresar en lenguaje poético lo feérico, uniendo así en un mismo efecto dos fuentes
diferentes. Pero esta unión no es necesaria, tal como lo
demuestra la gran poesía lírica francesa, cuyos mayores logros rara vez acuden a los sortilegios dol mundo de lo fantástico. Aquí el poema no es la expresión fiel de un mundo
anormal, sino la expresión anormal de un mundo ordinario.
El poema es aquella "alquimia del verbo" de que nos hablaba
Rimbaud, por medio de la cual se maridan en la frase términos incompatibles de acuerdo con las normas usuales del

lenguaje.-^
En las Soledades, el ámbito de la palabra de la metáfora

está separada del ámbito del mito.’

^Cohen, pág. 116.

El acierto polifemico del poema
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do Gong ora está en lo retórico, en lo
poético, y no en el argumento.

EL argumento es el mito, la fábula.

Lo retórico, lo po-

ético, esta en la metáfora, en la estructura
metafórica.

Bene-

detto Croce, sin haberlo tratado específicamente,
se dio cuenta
de la diferencia entre mito
y metáfora:

rt

EL mito puede convertirse

en arte solamente para el que no cree
en el, para el que se vale

de la mitología como de una metáfora' .'^
1

diferencia entre la metáfora y el mito son fundamentales para el estudio analítico de los poemas de Guillen
y Lo rea.
^a tenido suerte, que la patina de la crítica no empana
el nombre de sus cosas poéticas con una mitología.

El problema

del mito en Lorca es trágico, no por el concepto dionisíaco de

la tragedia, sino por su aspecto crítico.

En esta tesis de aná-

lisis estéticos tratamos de evitar los tópicos temáticos, porque
creemos en la compleja unidad del poema, pero lo mítico en Lorca

tiene tanta raigambre crítica que no se puede evitar en los análisis de los poemas.

La metáfora:

Antecedentes

Instrumento idóneo de la intuición poética

y.

aclaraciones .

—Benedetto

Croce decía "Art

is intuition, and intuition in the expression of impression".^^

-^Dámaso Alonso, Estudios y, ensayos trongorinos (Madrid:
Editorial Gredos, 1970), pág. 104.
•^

Breviario de estética (Madrid:

Espasa C a lpe, 1967)»

pág. 17.
^ En Frank N. Magill, Masterpieces of World Philosophy
(New York: Harper & Brothers, 1961), pág. 749. Preferimos la
siguiente cita, precisamente, por su poder de síntesis.
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Parafraseando al filósofo italiano, pudiéramos decir,
poesía es
intuición y la metáfora es la expresión de una intuición.

En

©1 Breviario de estética Cyoce define el arte de
la siguiente

manera:

"El arte es la visión o la intuición.

una imagen o fantasma

El artista produce

La metáfora es una imagen de la intui-

ción, o su fantasma, y esta imagen es también intuición:

Pero intuición quiere decir precisamente indistinción
de realidad o irrealidad, la imagen en su valor de mera
imagen, la pura idealidad de la imagen. Al contraponer
el conocimiento intuitivo y sensible al conceptual o inteligible. 40
La intuición es la visión de una realidad, y la metáfora
es un instrumento idóneo para expresar esta realidad.

La metá-

fora no es sólo un instrumento de la estructura estética de un
poema, sino que es el vehículo ideal para expresar la intuición

poética.

García Morente decía con gran razón:

"Para Bergson

la metáfora es el instrumento más apropiado de la expresión filosófica".

Nosotros no dudamos de la opinión de Bergson, pero

en este trabajo, por razones de límites, lo referimos a lo poé-

tico.

Basándonos en lo que García Mócente dice de la intuición

filosófica, nosotros decimos lo siguiente de la intuición poética
El poeta no puede definir, porque todas las definiciones se refie

ren a lo estático, a lo quieto, a lo inmóvil, a lo intelectual

^Croce, pág. 1?.
^°Croce, pág. 23.

^Manuel García Morente, Lecciones preliminares de filosofía (México:

Diana, 1961), pág. 43.
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y a lo mecánico.

En cambio, como la verdad última es lo
movedizo

y lo que fluye, esta debajo de lo estático.

A esa realidad no ce

puede llegar por medio de definiciones
intelectuales; lo único

que puede hacer el poeta es sumergirse en esa
realidad profunda;

y luego, cuando vuelva a la superficie, toma la pluma
y escribe,
procurando, por medio de metáfora
y sugestiones de carácter artís-

tico literario, llevar al lector a que verifique
a su vez esa
misma intuición que el poeta ha verificado antes que él.
Los estudios de Bergson sobre la intuición son
fundamentales; específicamente, con respecto a lo poético, es
básico el

estudio Lengua.ie

y;

realidad.

Andrés Kaurois comentando y sinte-

tizando este libro dice:
La filosofía, piensa él, debería ser esencialmente un
retomo a lo real y un retomo a la simplicidad. Al conocimiento di scursivo , que es su principal instrumento, debe
añadir (y a veces oponer) el conocimiento intuitivo que,
rasgando la red de símbolos nenúfares que flotan sobre
el estanque de lo real—, se vuelven a sumir en la vida
misma. Pero ¿existe una forma de conocimiento otra que
el conocimiento discursivo?
¿Podemos pensar sin palabras?
¿Es posible situarse en el corazón de las cosas? Ciertamente. Los grandes poetas conocen la naturaleza por intuición, no por razonamiento. M Bajo las mil acciones nacientes que dibujan hacia afuera un sentimiento, detrás
de la palabra fútil y social que expresa un estado del
alma individual, es el sentimiento, es el estado de ánimo
lo que irán a buscar, sencillo y puro. Y para inclinarnos a intentar el mismo esfuerzo sobre nosotros mismos,
se ingeniarán en hacemos ver algo de lo que ellos han
por arreglos rimados de palabras que logran orvisto;
ganizarse juntas y vivir con vida original, nos dicen,
o más bien nos sugieren, cosas que el lenguaje no estaba
hecho para expresar”. Aquí encontramos de nuevo a Vplery
y a sus hechizos. Como el poeta creador, el pintor, el
hombre de acción, el sabio, son capaces de ir más allá
de los conceptos y de coincidir por un instante con las

—
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cosas mismas.

42

T a mbién son fundamentales, para el estudio de la intui-

ción poética, El breviario de estética de Benedetto Croce
y Croa-

tive intuition in &rt and P Q etry de Jacques Karitain. 43

Egtos

estudios son fundamentales y fascinantes; sin embargo, la función
de este preámbulo es sólo aclarar conceptos fundamentales
y pre-

cisar una terminología para los análisis poéticos.

Por eso, he-

mos preferido un libro tan elemental como las Lecciones prelimi-

nares

de_

filosofía de G a rcía Morente para aclarar los conceptos

fundamentales con respecto a la intuición, porque esta tesis no
es un estudio filosófico, ni mucho menos un acercamiento filosó-

fico a lo poético; pero son necesarias estas aclaraciones, porque
la intuición se encuentra entre los límites de la Poesía y la

Teoría del Conocimiento; por eso, tomamos estos conceptos que
son del dominio común de la cultura.

Ya hemos visto lo estrechamente relacionadas que están
la intuición y la metáfora.

Lo primero que el poeta tiene es

un estado de preconciencia estético; es una intuición, pero esto

tiene que expresarlo a través de una metáfora.
la expresión idónea de la vivencia poética.

La metáfora es

Esto no quiere decir

que el lenguaje directo no pueda expresar una intuición sensible,

pero hay ciertas vivencias sensibles que nadie ha visto o no ha
42

Andrés Maurois,
nes G.P., 1967 ), pág. 39»

fig,

Proust

g.

C a mus

(Barcelona:

Edicio-

^Jacques Maritain, Creative Intuition in Art and Poetry
(Cleveland and New York:

World Publishing Company, 1966).
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sentido todavía, y en tal caso, una
metáfora plástica es el instrumento idóneo para ilustrar la
"imagen” de la cosa. Otras veces, el poeta va a la esencia
de las cosas, y sabe que no puede

depender est óticamente de las definiciones,
y entonces depende
de una metáfora esencial.

Otras veces tiene una intuición voli-

tiva, que va a la existencia de las
cosas y dependerá de una me-

táfora exlstencial o volitiva.

Otras veces el poeta irá al valor

de las cosas y verá en un instante
toda una vida; entonces se ex-

presará con una metáfora emocional.

Una metáfora es la imagen

de una intuición, pero en otros casos serán
necesarias varias

metáforas, una estructura metafórica para expresar
una intuición
poética; no obstante, sera necesario también integrar los
otros

elementos de la estructura y de la textura del poema para poder

expresar idóneamente la intuición poética.

En este prontuario,

para el análisis de los poemas liaremos un breve estudio de las

diferentes clases de metáforas, y después, veremos su funciona-

miento en la estructura dinámica de los poemas.

La metáfora sensible . -García Lorca , hablando de la poesía de Gongora, decía "un poeta tiene que ser profesor en los cinco

sentidos temporales, en este orden:

vista, tacto, oído, olfato

y gusto".^
Las metáforas sensibles son las que expresan una intuición,

que se captan por los sentidos:

^Federico García Lorca, "La imagen poética de don Luis
de Góngora," Obras completas (Madrid: Aguilar, 1967), pág. 70.
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¿Existen en realidad intuiciones? Existen; y el primer
ejemplo,^ y más característico, de la intuición, es la
intuición sensible, que todos practicamos a cada instante.
Cuando con una sola mirada percibimos un objeto, un vaso,
un árbol, una mesa, un hombre, un paisaje, con un solo
acto hemos llegado a tener, a captar ese objeto. Esta
intuición es inmediata, es una comunicación directa entre
mí y el objeto. 3
Las metáforas sensibles son un magnífico vehículo para expresar
la visión, que es el sentido original de la palabra intuición.

No es necesario detenerse en el estudio de las metáforas sensibles.

El impresionismo poético de García Lorca nos facilitará

abundantes ejemplos en los análisis de los poemas.

(Ver especial-

mente el análisis de "Son de Negros en Cuba").

La metáfora intel ectual o esencial . —La metáfora intelec-

tual es aquélla que tiene por objeto expresar la esencia misma de
las cosas con un gesto del espíritu, prescindiendo de la experiencia, y por lo tanto, de los sentidos.

Esta metáfora es intelec-

tual porque capta la verdad con un gesto de la mente y no con
los sentidos.

Esta metáfora es el instrumento idóneo para expre-

sar las intuiciones intelectuales, que por ser intuiciones, carecen de un proceso discursivo.
Cuando en la actuitud de la intuición el filósofo
pone principalmente en juego sus facultades intelectuaEsta
les, entonces tenemos la intuición intelectual.
intuición intelectual tiene en el objeto su correlato
exacto. Ya saben Uds. que todo acto del sujeto, todo acto
del espíritu en su integridad, se endereza hacia los objetos, y el acto del sujeto, tiene entonces siempre un
correlato objetivo.
EL correlato objetivo, cuando la intuición es

^^3arcía Mor ente, pág. 3^
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predominantemente intelectual, consiste
en la esencia
del objeto.
lntuicio'n intelectual es un es"«fo
por
aptar directamente, mediante un acto
dlroctp del espíritu, la esencia, o sea lo que
el objeto es.^ 6

u

Jorge Guillen es un poeta esencial,
como dice Amado Alonso.

Por eso, su mayor virtud es unir
lo sensible y lo esencial:
Y lo mas personal de la poesía de
Jorge Guillen no es
solo la obligatoriedad con que ese
blanco se impone, sino
su instalación en otro mundo más
amplio:
su sed de descubrimiento solo se ve saciada en la venturosa
fusión
de la unidad de lo particular en la
unidad universal:
*

¡Oh concentración prodigiosa!
Todas las rosas son la rosa:
Plenaria esencia universal. ^7

Esta metáfora es una típica metáfora esencial,
porque va a la

esencia del concepto rosa.

no son la rosa.

La impropiedad es de número:

las rosas

Esta impertinencia numérica sirve para crear el

puente de la metáfora, para pasar de lo sensible a lo
esencial.
La metáfora emoci onal o mística . —El objeto de esta metáfora es el valor del objeto poético, su característica es la super-

posición de planos temporales y espaciales.

García Moronte ha he-

cho un estudio de la intuición emocional, desde un punto gnociológico, que nos ha sido de mucha utilidad porque ha delimitado la

individualidad de esta intuición.

La metáfora emocional ha sido

constantemente usada para expresar la concepción subjetiva del tiempo en la poética y en la narrativa contemporánea.

García frente

en su estudio de la intuición, llama indistintamente a esta intui-

^^García Morente, pág. 36.

^Amado Alonso, Materia
rial Gredos, 1969). pág. 18.

y,

forma en poesía (Madrid:

Edito-
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ción mística o emocional, y la explica con gran claridad
de esta
manera:

Pero hay además otra actitud intuitiva del sujeto, en
donde predominantemente actúan motivos de carácter emocional. Esta segunda especie de intuición, que llamamos
^
intuición emotiva, tiene tamoien su correlato en el objeto.
El correlato, ya la esencia del objeto, no es ya
lo que el objeto es, sino el valor del objeto. 48
Después, García Morente compara esta intuición con la intelectual

y termina precisando la intuición emotiva, con relación al objeto,
de esta manera:
En el segundo caso, en cambio,- lo que sí captamos no es
lo que el objeto es, sino lo que el objeto vale, es decir, si el objeto es bueno o malo, agradable o desagradable, bello o feo, magnífico o mísero. 9
En la poesía de Aleixandre, el poeta se sumerge en la esen-

cia da las cosas, pero no para definirlas.

Toda definición, más

que mata, asesina la condición temporal de las cosas, pero en una

emocionada metáfora de tipo eraocional-místico nos da una clara

visión del mundo que ha descubierto.

En un libro de Aleixandre,

que se titula La destrucción o el amor , hay un poema que se nombra "Noche sinfónica", donde el poeta tiene una intuición emocional, porque su lengua se ha detenido ante el dulce sabor de los

violines.

En esta visión el poeta, penetrado por la música, se

sumerge en la esencia nocturna y musical, y en un rapto de emoción
mística trasciende el tiempo presente, y se va al pasado del violín, cuando era un cedro aromático.

48
García Morente, pág. 3$*

^García Morente,

pág. 38»

El poeta sigue todo el tiempo

34

trascendiendo, y el árbol musical del pasado es
el presente que
canta en los perpetuos cabellos del violín:
Donde la lengua se detiene en un dulce
sabor de violines
Donde el cedro aromático canta
Como perpetuos cabellos, 5®

EL poeta en estos versos no ha definido el
violín ni el cedro,

no los ha disecado en un álbum de mariposas.

No ha disecado el

violín para estudiarle su corazón musical, ni ha
cortado el árbol
para convertirlo en una caja de música.

Su lengua se ha detenido

con el dulce sabor de los violines, pero el cedro aromático
sigue

cantando, con perpetuos cabellos.
Este es un magnífico ejemplo de metáfora emocional de

Vicente Aleixandre, donde el poeta se ha sumergido en la esencia

temporal de las cosas, para darle una visión perpetua, pero en
donde las cosas no han perdido su dinámica fluidez vital.
*£¿u (Al)

principal característica de esta intuición es que el

poeta se sumerge en el valor de las cosas, y superpone los planos
espaciales, temporales y gnociológicos; y se abre paso a través
de las concreciones del intelecto con una metáfora.

La metáfora

es el vehículo idóneo porque superpone, une tiempos, espacios y

niveles de conocimientos.

El poeta entonces no puede hacer defi-

niciones, porque las definiciones se refieren a lo

estático, a

lo inanimado, a lo intelectual, y la verdad última es lo dinámico.

Lo único que puede hacer el poeta es ir a la entraña misma de las
cosas y expresarlas emotivamente con una metáfora.

^Vicente Aleixandre, Poesías completas (Madrid:
rial Aguilar, 1960), pág. 305*

Edito-

35

Guillen a voceo superpone el pasado, el
presente y el futuro,
para crear un instante eterno, como veremos
en el poema "Advenimiento" y en el poemario "Más allá".
poemas).

(Ver el análisis de estos

Otras veces las metáforas emotivas de
Guillen son tan

intensas que superan las superposiciones de
espacio y penetran
la materia de los objetos con un microscopio
poético, como sucede
en el poema cuarto del poemario "Más allá".

(Ver este análisis).

Estas metáforas que superponen tiempo
y espacio se han vuelto ins-

trumento cotidiano en la narrativa
y la poética contemporánea.
metáfora volitiva o exlst encial .

— La

metáfora volitiva

es aquella metáfora espiritual que desea desentrañar
la existen-

cia de los objetos por medio de una intuicién.

El sujeto trata

de ir a la entraña misma de los objetos, que están fuera de él,

que no son él.
dad exist encial.

Por eso, el objeto de esta intuicién es la realiEl hombre, el poeta, por medio de la intuicién

volitiva descubre la realidad exist encial de las cosas.

La intui-

ción volitiva, ya desde un punto de vista ontologico, descubre
la existencia del ser.

Manuel G a rcía Morente ha hecho una síntesis de la intuición volitiva, de la cual hemos tomado los principales elementos,

para integrar nuestra explicación, en esta clase de metáfora:
Esta intuición en donde los motivos que chocan son derivados do la voluntad, derivados del querer, tienen su
correlato en el objeto. No se refieren ni a la esencia,
como la intuición intelectual, ni al valor como la intuición emotiva. Refiéranse a la realidad exist encial del
objeto.

-^García Morente, pág. 38»
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Hay otro pa'rrafo de G rcía Korente,
a
que nos va a ser de mucha
utilidad, para comprender las
metáforas
volitivas:

[U] intuición volitiva

... nos revela
las existencias
'
r
r Parte, e8
10
6
tarnbie n a considerar que en
ía
id humana ila dimensión
la v
vida
del pasado es esencial para
el presente.
Del mismo modo que lo que rodea al
hombro
se le aparece primordialmonte en
la forma de obstáculos
y esiotencias a su acción, del mismo modo el presento
tiene que aparecemos como el límite
a que los esfuerzos
precedentes del pasado llegan hoy. 32

\

^

H™

Esa dimensión del pasado oon relación
al presente esencial es fun-

damental para comprender el tiempo en las
metáforas guilleneanas.
Las metáforas volitivas son los instrumentos
idóneos de

Lorca y Guillón para, desde un punto de
vista poético, expresar
sus visiones existonciales.

En muchos poemas de Lorca nos encon-

tramos el voluntarismo de las cosas inanimadas.

(Ver el análisis

de la secuencia de poemas sobre la guitarra).
En Jorge Guillón nos encontramos la intuición volitiva
©n casi toda su obra, especialmente en el poema "Más verdad"
y

en el poema rio "Más allá".

52

García Morente, pág. ^5.

37

CAPÍTULO

II

LA ESTRUCTURA METAFÓRICA EN LA POESÍA
DE JORGE GUILLEN

£a&i8j,s de poemas representativos . «La pureza poética
de Jorge Guillen es deuna gran complejidad.

En cada poema inter-

vienen múltiples elementos pero siempre en la estructura hay un
elemento que se destaca.

Los poemas han sido seleccionados de

acuerdo con un elemento estético predominante.

Los poemas "Pró-

logo” y "Los nombres" han sido seleccionados por su impropiedad

y por su elemento de identidad.

Los poemas "Advenimiento", "Más

allá", "Naturaleza viva", "Más verdad", "Perfección"
y "Desnudo"

han sido seleccionados por sus metáforas intuitivas.

El poema

"La rosa" lo hemos seleccionado porque es un caso típico de poema
que genera su propio sistema interpretativo.

El poemario "Más

allá" es un universo poético que contiene todos los elementos
estéticos; además, cada una de las metáforas de cada poema se

relacionan y se complementan con la metáfora de los otros poemas.

El prólogo
Otra vez el día
Trajinante, debe
Pasar por el puente
Previo de la prisa
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Que entre tantos riscos
lOh recta feliz!
Conduce hasta el quid
Del propio equilibrio.

—

JAy, cuántos rodeos
Rizan la artimaña
Que todo lo salva!
iPero mi secreto?

Mi secreto inhábil
Entre los relojes
Calla tan inmóvil
Que apenas si late.

No importa.

¡Perezcan
Los días en prólogo!
Buen prólogo: todo,
Todo hacia el poema.

En el poema hay tres figuras, personificaciones metafóricas, en
las cuales se le atribuye una cualidad personal a un ser no personal:

2

"Otra vez el día / Trajinante, debe", "Mi secreto inhábil",

y "Que apenas si late".

Sobre la impropiedad de estas tres metá-

foras se levanta el puente del elemento de identidad.

Estos tres

elementos de identidad complementan y estructuran su significado

y sus sugerencias

en la personalización.

El poema está dividido en dos partes:

el camino hacia el

^-Jorge Guillen, Cántico (Buenos Aires:
Editorial Sudamericana, 1962), pág. 31.
De aquí en adelante los números entre parén-

tesis remiten a las páginas de esta edición.

^Gonzalo Sobejano hace una exhaustiva enumeración de esta
clase de metáfora en gl epíteto de la lírica española (Madrid:
Editorial Gredos, 1970), pág. 3&2. Lo mismo hace Concha Zardoya
con respecto a las metáforas de García Lorca. Estas clasificaciones tienen utilidad retórica. Para el análisis de los poemas las
metáforas sólo tienen virtualidad en la composición del poema, en
relación con los otros elementos de la estructura.
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secreto, y el secreto mismo.

metáforas de la carretera:

La primera parte del poema usa las

puente, recta feliz, conduce y rodeos.

EL día tiene que pasar por el puente de la prisa, y después de

tantos rodeos, la recta feliz.

El último tropo está tomado de la

sinécdoque popular, que llama recta a la parte de la carretera
que no tiene curvas.

El elemento de identidad de las metáforas

de la carretera está en asociar las ideas del tiempo y el espacio,

que en las carreteras es donde más se identifican; además el día
(tiempo) tiene que pasar por el puente y la recta feliz (espacio).

La artimaña que todo lo salva (salvar significa recorrer) conduce
al poeta a plantearse la pregunta clave:

"¿Pero mi secreto?".

La segunda parte del poema lidia entonces con el secreto.
El poema se ha planteado el problema de la creación artís-

tica, en las mil trampas de los quehaceres cotidianos.

Su secreto

inhábil es el poema que no se puede realizar por medio de los

compromisos urgentes.

El secreto inhábil

puede ser también la

canción que lleva el poeta dentro y que no puede realizar por los
compromisos temporales.

EL secreto inhábil puede ser también la

traición a la muda esencia, que no se puede callar.

Las perso-

nalizaciones, en estas interpretaciones, hacen el secreto más
íntimo, más personal, pero el secreto no llega a traicionar su

esencia silenciosa, porque calla que apenas si late.

ultima frase hay más que una personalización.

En esta

En Guillén hay que

origen etimoir siempre al génesis de las palabras, aunque de su

lógico

se parta para el lenguaje figurado.

En su origen la pa-
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labra l atir es una acción que compete al
corazón:
sinestesia y metáfora.

sinécdoque,

Se ha atribuido al secreto una acción vi-

tal y, por extensión, humana.

Esta acción es una sinécdoque del

corazón, también una metonimia del efecto
por la causa que la produce; además la palabra lati tiene una fuerte
asociación de ideas
E

con el tic-tac onomatopéyico de los relojes.

Lo

que nos sorprende en las palabras inhábil,
latir y

trajinante es que son tan inesperadas, que sorprenden como un

mensaje cifrado.

La oscuridad inicial de la impropiedad produce

la iluminación de la metáfora, en este caso por la estructura
de la personificación, llenando de múltiples claves
y significados las palabras entrelazadas.

La nueva significación metafórica

no solamente agrega a la metáfora todas las cualidades semánticas de los elementos que une, sino que el nuevo elemento, que re-

sulta de la mezcla química de las palabras, produce la alquimia
de un nuevo significado y de múltiples sugerencias que van más

allá de cualquier interpretación científica.

La impropiedad y

la metáfora hacen posible el sincretismo, y las infinitas combinaciones del lenguaje poético de las imágenes, que más tarde será
el lenguaje poético de los hombres.

Pero como sucede siempre con

todo buen poema, este poema se escapa de la lógica crítica y de
la estilística y del rigor interpretativo que le habíamos preparado:

red rota para mariposa remota.

Siguiendo el curso del poema,

el secreto no se puede callar, ni se puede analizar entre la meto-

nimia de los relojes.

Nada le importa al poeta:

ni el minuto,

e
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ni la hora, ni el día.

Todo irá hacia la realización del poema:

ol sacrificio de lo cotidiano, por la dedicación
del poema.

El

título del poema doblemente repetido en la
estrofa es el camino
hacia el secreto del poema.

Sólo diremos, para retomar al aspee

to temático, que la impropiedad personalizada
y organizada le da
vida a ese instante de angustia creativa que es
la total dedicación

a'1

poema.

Advenimiento
Oh luna, cuanto abril,
Que vasto y dulce el aireí
Todo lo que perdí
Volverá con las aves.
i

con las avecillas
Que en coro de alborada
Pían y pían, pían
Sin designio de gracia.
Sí,

La luna está muy cerca,
Quieta en el aire nuestro.
El que yo fui rae espera
Bajo mis pensamientos.

Cantará el ruiseñor
En la cima del ansia.
Arrebol, arrebol
Entre el cielo y las auras.
¿Y se perdió aquel tiempo
Que yo perdí? La mano
KLspone, dios ligero,
De esta luna sin año.

(

Cántico

.

47)

La principal metáfora de Guillen es hacer eterno el tiempo.
Esto lo logra el poeta de diversas maneras, pero principalment
con una síntesis del pasado y el futuro.
de la estructura del poema "AdvenimientoT
la exclamación en nominativo:

rt

Veámoslo en el estudio
El poema comienza con

¡0h luna, cuánto abril

rt

.

En este
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verso, aparentemente, tenemos la
reaparición de la sinécdoque

popular que sustituye la primavera por
el mes de abril, pero no
es así.

En este verso no hay sinécdoque
porque el poeta no se

está refiriendo a la primavera sino
que se está refiriendo al mes
de abril específicamente.

“Cuánto abril", como metáfora, además

de estar gastada, sería imprecisa,
pero como lenguaje directo es

preciso y estructurado en el poema.

EL segundo verso es una rea-

firmacién jubilosa del verso inicial.

plantean la temática:
(Cántico, 47).

Los dos versos siguientes

"Todo lo que perdí / Volverá con las aves"

El primer verso está en pretérito indefinido.

cita la perdida del pasado en pretérito para recuperarla
en el futuro, logrando la síntesis pasado-futuro.

Esta técnica

temática se repite con más fuerza existencial en la siguiente
estrofa:

"El que yo fui me espera"

(

Cántico

.

47).

El tiempo

histórico, el tiempo existencial y la vida del poeta conjugada
en un instante de advenimiento, síntesis del pasado
y del futuro,
en una metáfora de eternidad que es tema fundamental de este poema.

En el poema hay otros elementos que, relacionados en con-

traste, se estructuran al tema principal del poema.

Estos ele-

mentos son las avecillas relacionadas con el advenimiento, y la

lima con la transición de la metáfora.

El poeta nos dice que todo

lo que ha perdido volverá con las aves e inmediatamente nos explica

quiénes son estas avecillas:
Que en coro de alborada
Pían y pían, pían
Sin designio de gracia.

Las avecillas alborotan una mañana de abril.

(

Cántico

.

47)

EL poeta aprovecha

el recurso onomatopéyico de la palabra pían para expresar la alga-
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rabia.

,

Estas avecillas no cantan sino que "pían

de gracia

(Cántico, 47).

cantará el ruiseñor"

(

Sin designio

...

el futuro, "En la cima del ansia

Ifri

Cántico

/

.

47), que es un ave que canta armó-

nicamente, con designio de gracia.
fin

las tres estrofas anteriores habíamos visto la síntesis

del pasado y el futuro pero el poema no había manifestado todavía
el instante de esas síntesis.

Las avecillas que alborotan la ma-

ñana, como un caos de sonido, son el contraste que prepara el mo-

mento armónico de la síntesis.

Ese momento es la cima del ansia,

instante pleno cuando cantará el ruiseñor, la filomena que se ha

usado siempre en poesía para connotar la perfección del trino.
Primero el poeta se dirige a la luna de una manera tan

natural que extingue la prosopopeya.
luna da la sensación de cercanía.

Este hablar familiar a la

Después el poeta nos aclara

que la luna está cerca, y la sensación de cercanía sigue aumentando.

Inmediatamente después, el poeta nos dice que la luna

está "Quieta en el aire nuestro"

(

Cántico. 47).

La luna está en

el ámbito nuestro, en el aire que nos pertenece, tan cerca que

la mano del poeta es un dios ligero que dispone de ella.

El poeta

ha ido preparando estructuralmente la sorpresa de la metáfora:
La mano
Dispone, dios ligero.
De esta luna sin años.

"Dios ligero" es una impropiedad ont ológica.

(

Cántico

Este dios sera todo

lo ligero que el poeta haya querido expresar, pero el adjetivo

no le quita al sustantivo su connotación de esencia eterna.
palabra dios arrastra en la poesía y en la

47)

,

La

mística una connota-
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ción de inmovilidad y eternidad.

"Dios ligero" es sólo una metá-

fora, cierto, pero ésta es la función primordial de la metáfora:

trasladar un concepto.
Dios ligero

cepto eterno.

Éste es el ferei o el fpra de la meta fora .

traslada y revierte un concepto temporal
y un conSi quisiéramos hablar en el lenguaje de la mística

teológica, diríamos que es un concepto trascendido.

El recurso

de agregarle al sustantivo un epíteto que lo niegue o signifique

lo contrario es un viejo recurso de la mística teológica para

trascender los conceptos:
la Cruz.

3

"la soledad sonora* de San Juan de

Claro que ciertas filosofías, negadas a reconocer la

comunicación entre ambos niveles, podrían llamar a la metáfora,
trampa lingüística.

Aparte de las posibilidades filosóficas de

las metáforas, que no es función de este estudio, lo que la metáfora poética aspira es a expresar, aunque tenga que romper los

sintagmas lingüísticos y las leyes de la lógica tradicional.
Si le quitamos a las artes poéticas los recursos retóricos nos

quedaríamos sin poética, o tendríamos que crear otros recursos
nuevos, que es lo que todo poeta trata de hacer.

Lo importante

es que el recurso metafórico esté integrado como un elemento esen-

cial de la estructura y no como un adorno o un parche retórico.

Volviendo a la estructura de la metáfora "dios ligero", lo primero
que nos encontramos es la desacomodación aparente del adjetivo,
la impertinencia del epíteto.

Pero sobre el abismo eterno de la

impertinencia se ha levantado el puente temporal del elemento de

of Spain

3 "Cántico espiritual" ,
en Renaissance and B aroque Ppetry
edición de Elias L. Rivers (New York: Dell, 1966),

.

Pag. 133.
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identidad; el adjetivo libero es el elemento de
identidad de la

asociación do ideas:

la mano es ligera, el dios del poeta es li-

gero, el adjetivo crea el puente de la metáfora
entre lo temporal

y lo eterno.

Además, la luna es una "luna sin año" ( Cántico

En esta otra metáfora se usa la misma técnica:

.

47).

la luna es lo tem-

poral y lo cíclico, pero el "sin ano" la saca del tiempo
y la con-

vierte en intemporal.

Estas metáforas han sido los vehículos idó-

neos para expresar superposiciones de tiempo, las que el poeta
ha sintetizado y penetrado.

Estas metáforas perfectamente entre-

lazadas resumen y se integran con el tema fundamental del poema,
que es el eterno presente guillen eano.
La metáfora temática del poema ha hecho eterno el presente,

superponiendo el pasado, el presente y el futuro.

El valor subje-

tivo del instante de advenimiento tiene categoría eterna.

En la

cima del ansia el poema asciende al encuentro con el futuro de sí
mismo.

La textura

4

fónica del poema

los signos de puntuación

— se

—la

rima, el ritmo y hasta

integran en la estructura semántica

Complicando las cosas, ya de por sí complejas, Ransom distingue entre textura y estructura en materia de poesía. La primera
es el detalle sin relieve, la vida local concreta de un poema; la
segunda es la huella lógica indispensable que debe dejar sobre la
realidad. Guillermo de Torre, Nuevas direcciones de la crítica liEditorial Alianza, 1970), pág. 12 6.
teria (Madrid:
Textura es el detalle aparentemente irrelevante, la vida
social específica de un poema que, por sus inconexiones lógicas, reconstituye el Djnr;lichkeit el cuerpo la riqueza cualitativa del
mundo, mientras que la estructura es la definición lógica indispensable que la poesía debe hacer de la realidad. Rene Wellek, Conceptos de crítica literaria (Ediciones de la Biblioteca Universidad
C entral de Venezuela, 1968), pág. 5^»
Ver Yvor Winters, "John Crowe Ransom: Or Thunder without
God", y John Crowe Ransom, "Poetry: A Note on Ontology (1934)" en
James C a lderwood y Harold Toliver, Perspectivas on Poetry (London:
Cxford University Press, 1968), pags. $1 , 35-56.
,

,
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de las metáforas emocionales.

Hagamos una comparación de la pri-

mera estrofa, transida de transitoriedad,
con la última estrofa,

donde el concepto de eternidad ya se
ha injertado en el árbol tem-

poral del poema, para ver la identificación
estética de la textura

y la estructura.

La primera estrofa del poema tiene el
ritmo alí-

gero del mes de abril; la última tiene
la gravedad de un dios ligero.
En la primera estrofa los versos son
rápidas y entusiastas exclama-

ciones de júbilo; en la última vemos las
interrogaciones, que siempre implican una duda, un detenimiento, un hito.

En la primera es-

trofa el acento interno cae predominantemente en
la sílaba tercera.
Lo que precipita el salto jubiloso, en la última
estrofa, es que
el acento cae predominantemente en la sílaba cuarta,
lo que aumenta

la solemnidad rítmica.

La rima en agudo aumenta la ligereza de la

primera estrofa, contrastando con la gravedad llana de la última.
Eh la primera estrofa

no hay comas y los signos de admiración au-

mentan su vértigo entusiasta.

interrogación

—que

La última estrofa comienza con una

siempre implica un detenimiento

—y

además las

comas aumentan las pausas rítmicas.
En este poema la textura y la estructura se han integrado

solidariamente para lograr lo imposible del poema, es decir, sinte-

tizar con elementos temporales la esencia de eternidad en el tiempo.
La mística

—la

mejor mística

— siempre

ha fallado en esta empresa,

en la cima del ansia se queda callada, es inefable.

Guillen se atreve

a lidiar con el problema y logra sintetizar con elementos tempora-

les la esencia de la eternidad en el tiempo.

^Guillen logra atrapar la liebre eterna por sus orejas tem-
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El poemario

M

Más allá" consta de seis poemas.

secuencia es de una profunda sencillez:

T 0 da la

los seis poemas son las

sensaciones, las emociones
y las intuiciones que el poeta tiene
un lunes de abril por la mañana,
después de despertarse
y antes
de levantarse de su cama. En el
primer poema el poeta comienza

hablando en tercera persona de sí mismo;
estas primeras palabras
que están entre paréntesis son una
introducción al monólogo in-

terior que se desarrolla a lo largo de todo
el poemario.

El mo-

nologo esta perfectamente controlado por
la consoiencia del poeta:
en el no penetra ningún elemento subconsciente.

Las intuiciones

que el poeta tiene son predominantemente
intelectuales porque
van a la esencia de las cosas.

El poeta también tiene intuiciones

emocionales que van al valor de las cosas
y superpone el tiempo

pasado y el tiempo presente— o el tiempo pasado, el tiempo futuro

y el tiempo presente— en un solo plano temporal.

Estas superposi-

ciones son una de las principales características de las intuiciones emocionales.

El poeta logra en un instante atrapar el concepto

de eternidad, llevando la intuición emocional a la categoría de mís-

tica.

Pero el poeta mantiene su claridad intuitiva; la alegría

y la emoción están doblemente controladas por la consciencia y la
expresión.

El poeta descubre la realidad objetiva y esta realidad

conforma su consciencia y lo hace centro.

El poeta después descubre

porales, para usar el lenguaje del poema; el poeta logra atrapar
el ave eterna, con flechas de plumas temporales. Sin embargo,
Aqulles— el de los pies ligeros—no alcanzará la tortuga y la flecha
de Senón de ELea no dará en el blanco, si la tortuga ha vencido
en su carrera a la liebre:
eso es fábula, mito, para que ande el
bípedo implume.
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el todo, el absoluto,
y toma mas consciencia del instante que

esta viviendo.
la

en

En una intuición emocional descubre
la eternidad,

posesión de lo absoluto
y lo eterno se alza con el concepto

del ser y lo hace una alegre vivencia:

respira y adquiere la pro-

fundidad del cielo y descubre que es
parte de esa realidad que lo
inventa.
Los demás poemas hablan de las relaciones
del sujeto con
el objeto, de las cosas, de la
descripción de la mañana y de la

dependencia que el poeta tiene de las cosas
y del ser.
poemario está escrito en tres planos relacionados:

Todo el

el amanecer

de un lunes de abril, las relaciones de ese
día con el primer

momento de la creación y el descubrimiento ontológico
del ser.
Veamos cómo se integran los diferentes elementos del poe-

mario con la estructura metafórica del poema para darnos la
vivencia de un amanecer cotidiano y el génesis del universo en un
sin-

cretismo ontológico de tiempo y de eternidad:
(El alma vuelve al cuerpo,
Se dirige a los ojos
Y choca.)
Luz!
Ke invade
Todo mi ser.
«Asombro!

—

i

(

Cántico

.

16)

la frase que está entre paréntesis el poeta nos habla en tercera persona de sí mismo e inmediatamente comienza el monólogo

interior que se desarrolla a lo largo de los seis poemas.

El mo-

nólogo termina sintetizando la plenitud de ese despertar al final
del poemario:
(

Cántico

.

“Toda la creación,

/

Que al despertarse un hombre"

25).

En la primera estrofa del poema el poeta se despierta y

abre los ojos, la consciencia del poeta choca con la realidad, la
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luz lo invade y se asombra.

Es conveniente destacar, para la

mejor comprensión de este poema, que el poeta no ha salido de sí
sino que la luz penetra al poeta.
Intacto aún, enorme.
Rodea el tiempo... Ruidos
Irrumpen,
Cómo saltan
Sobre los amarillos
i

Todavía no agudos
De un sol hecho ternura
De rayo alboreado
Para estancia difusa.

(

Cántico

El poeta se siente rodeado por el tiempo, intacto y enorme.

16)

.

Unos

ruidos irrumpen y, en una bella sinestesia, saltan sobre los amarillos.

Estos ruidos que saltan son generales

e

imprecisos.

La

sinestesia no resuelve la elipsis; habrá que esperar a la quinta
estrofa del poema sexto para identificar estos sonidos con las
aves de la mañana;
Suena a orilla de abril
El gorjeo esparcido
Por entre los follajes.

“Sobre los amarillos’

1

(

Cántico

.

(

16):

Cántico

.

23)

este verso tan bien

encabalgado en la estrofa siguiente no es una sinécdoque, ni siquiera un hipérbaton.

Es una elipsis, técnica muy usada por Gui-

llén.
"De un sol hecho ternura"

(

Cántico

.

16) es una de las

humanizaciones típica de Guillén, que usa epítetos humanos con
respecto a entes de la creación para crear un vínculo entre el
sujeto y las cosas.

La palabra alboreado

,

que casi siempre se

utiliza en sentido figurado, en este poema se usa en sentido directo.

La "estancia difusa"

(

Cántico . 16) es otra elipsis gui-
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lleneana.

El poeta pudo eliminar la palabra
rayo en la elipsis

anterior, porque estaba implícita en el
contexto; pero aquí la

elipsis tiene otra justificación estética:

los adjetivos con el

tiempo se van tragando los nominativos
cuando se usa repetidamente
en una misma frase.

Ki entras van presentándose
Todas las consistencias
Que al disponerse en cosas
Me limitan, me centran!

(

Cántico

.

16)

Los rayos de luz han ido penetrando en la
estancia y, a medida
que el poeta va teniendo sensaciones, las
consistencias se disponen
en cosas que limitan al poeta
y lo hacen centro de su espacio vi-

tal.

Las consistencias son lo que las cosas son:

las cosas, la idea de las cosas.

la esencia de

En esta estrofa hay una transi-

ción volitiva de las consistencias de las cosas:

sistencias

/

Que al disponerse en cosas"

(

Cántico

"Todas las con.

16).

Disponer

quiere decir poner en orden y en situación conveniente, preparar,
mandar, ^tc.

Por lo tanto aquí hay una humanización metafórica

de un ente abstracto, y esta abstracción humanizada tiene la intui-

ción volitiva de disponer en cosas.

La aparición de las cosas

tiene mucha importancia para la comprensión de la estructura metafórica del poema.

Veamos cómo aparecen las cosas en el poema y

de dónde provienen para ver después cómo estas cosas limitan y

centran al poeta.

La claridad ha ido penetrando lentamente en

la alcoba, y, a medida que hay más luz, el poeta ha ido identi-

ficando las cosas con la idea que tiene de ellas.

La aparición

de las cosas tiene una gran importancia porque el poeta repite
la transición en diversos momentos del poema:

"Vaguedad—

/

Re-
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solviéndose en forma"

(

Cántico

.

19).

Este tránsito no es de la
consistencia a las cosas, sino

del ser a las cosas.
de la materia:

Uoo.

21).

sinónimas.

Hay otros versos en que la
transición proviene

"La materia apercibe

/

Gracia de Aparición" (C¿n-

Recordemos que las palabras disponer
y apercibir son
Recordemos que la materia
y la íorma son los ingredien-

tes necesarios para la existencia
de las cosas.

Otros versos ha-

blan también de la limitación
y la centralización del poeta por las
cosas:

Haoia mi compañía
La habitación converge,
Qué de objetos í Nombrados,
Se allanan a la mente.
i

(

Cántico

.

20)

Ya en el poema quinto las cosas tienen una
realidad objetiva,

independiente del sujeto.

Esa realidad es tan perfecta que es el

sujeto el que depende de ellas:
Oh perfección:
dependo
Del total más allá,
Dependo de las cosas!
Sin mí son y ya están
i

i

íVi

(

Cántico

.

23)

esta estrofa el poeta identifica el más allá con las cosas.

Todo lo que está afuera del poeta es el más allá temático del
poema.

El uso diferenciado de ser y estar implica la consisten-

cia y la existencia de las cosas.

¿Hubo un caos? Muy lejos
De su origen, me brinda
Por entre hervor de luz
Frescura en chispas,
Día!
i

.

El poeta se pregunta:

“¿Hubo un caos?"

(

Cántico

.

La habitación pudo haber

estado en sombras, pero la luz ha ido ordenando el caos, que muy

lejos de su origen le ofrece el día.

Aparte de la referencia al

16)
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ge'nesis que esta estrofa implica, hay
que aclarar también el juego

metafórico de los siguientes versos:
Frescura en chispas.

"Por entre hervor de luz

¡Día!” (Cént i co, 16).

/

fervor implica calor;

la luz trae el calor, por lo que el
contraste ha comenzado con una

sinécdoque.

La frase "frescura en chispas"

contraste sinestésico:

(

Cántico

16) es un

.

la mañana es fresca
y el día se inicia

con chispas que implican calor.

El poeta ha usado una sinécdoque

y una metáfora de contenido sinestésico para lograr la imagen del
amanecer del día y del génesis en una síntesis
poética.

Las pa-

labras hervor» ÍÜ2. y chispas son claras alusiones al
génesis,
que se unen en perfecta estructura a las palabras caos

origen

,

y día .
•••<

Una seguridad
S e extiende, cundo, manda.
El esplendor aploma
La insinuada mañana.

Y la mañana pesa,
Vibra sobre mis ojos,
Que volverán a ver
Lo extraordinario: todo.
"El esplendor aploma

/

la insinuada mañana"

(

(

Cántico

.

17)

Cántico. 17): en la

estrofa siguiente es la mañana la que pesa sobre los ojos, y en la

siguiente frase son los ojos los que verán lo eterno.

EL comple-

mento de la primera oración se convierte en el sujeto de la segunda,

y el complemento de la
concatenación sigue:

se.gunda en el sujeto de la tercera.

La

la ultima palabra de la estrofa, todo, se

convierte en el sujeto do la estrofa siguiente.

Esta concatena-

ción de cosas sensibles lleva al poeta a descubrir el absoluto,

y del descubrimiento del absoluto se concatena el descubrimiento
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de lo eterno.

Es de notar en estas concatenaciones
la transfe-

rencia del mundo sensible al mundo
inteligible.

Unicas concatenaciones que vemos
on el poemario.

Estas no son las
La concatena-

ción es un magnífico recurso
retórico para resolver la hilación

lógica de un poema de tanto contenido
ontológico:
Todo esta concentrado
Por siglos de raíz
Dentro de este minuto
Eterno y para mí.

(

Cántico

17)

.

Después de la concatenación, el poeta ha captado
toda la

eternidad en un minuto; todos los siglos se han
concentrado dentro
de ese breve espacio de tiempo.

tizado la eternidad para sí.
emocional.

El poeta ha atrapado y ha sinte-

Este es un caso típico de intuición

Una de las posibilidades de la intuición emocional

es superponer el tiempo pasado sobre el tiempo
presente (o el tiempo

presente, el tiempo futuro y el tiempo pasado en un solo plano).
Las metáforas de tiempo de este poema son las mejores expresiones

de estas vivencias temporales:

Y sobre los instantes
Que pasan de continuo,
Voy salvando el presente,
Eternidad en vilo.

(

Cántico

.

17)

.

17).

El tiempo sigue fluyendo, pero el poeta sigue viviendo

este presente perpetuo en eterna vigilia:

Corre la sangre, corre
Con fatal avidez.
A ciegas acumulo
Destino:
quiero ser.

(

Cántico

Con ciego deterninismo orgánico el poeta sigue dando manifesta-

ciones temporales de su ser, pero a su vez sigue defendiendo voli-

tivamente su eternidad ont ológica:

(
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Ser, nada más. Y basta.
Es la absoluta dicha.
¡Con la esencia en silencio
Tanto se identifica!

( Cántico.

17)
£1 poeta llega a tener la vivencia
suprema del ser y eso le basta.

A 1 azar de las suertes
Únicas en un tropel
Surgir entre los siglos,
Alzarse con el ser,
1

(

Cántico

.

18 )

En esta estrofa se usa la terminología
de los juegos de azar.

La palabra a z ar está estrechamente
relacionada con la palabra

~ Zars -

<

?

Ue significa irse con las ganancias del juego,
sin que

este dignificado rechace el otro de apoderarse
de una cosa con

usurpación.
ha hecho.
del ser.

Irse con la ganancia es precisamente lo que el poeta
El poeta se ha alzado con el concepto
y la vivencia

El poeta ha atrapado el concepto del ser.

El poeta ha

aprehendido el concepto del ser en el sentido del aprehender griego.
La palabra alzarse se usa en otra parte del poemario ("De alzarse
a lo infinito". Cántico

.

25), pero en este caso las cosas son las

que se levantan al infinito.

La metáfora de la estrofa que esta-

mos comentando esta en usar la palabra alzarse relacionada con

la palabra azar para dar el contenido de atrapar del aprehender

filosófico.

Esta alegría de la iluminación intuitiva está tam-

bién muy bien atrapada en otros versos del poemario
tre que ofrece

/

Lo ansiado a su raptor"

(

—"De

Cántico. 23)

ese lus-

—pero

sin

el contenido ontológico del verso "Alzarse con el ser" Cántico. 18 ).

El poeta se ha alzado con el ser y a la fuerza se ha unido
con la sonoridad.

El silencio y el ruido tienen un contraste en

la captación ("Con la esencia en silencio / Tanto se identifica!"
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Cántica . 17 ). pero

-

a la

fuera se

ha unido oon la sonoridad
y oon

la palabra del mar.
Todo me comunica,
Vencedor, hecho mundo,
Su brío para ser
De veras real, en triunfo.
El todo le comunica al poeta
su brío para ser:

vencedor.

(

Caótico. 18)

por eso se siente

El t¿do ha ido formando
y conformando al poeta:

eso se siente hecho mundo.

por

En otra parte del poemario una
aspira-

ción ha colmado al poeta de mundo:

neta me colma" (Cán tico , 24).

"Aire que yo respiro—

/

Do pla-

Esta formación del poeta por la

realidad la vemos con más claridad en
la estrofa siguiente:
Soy, mas, estoy.
Respiro.
Lo profundo es el aire.
La realidad me inventa,
Soy su leyenda,
Salve!
i

(

Cántico. 18)

El poeta es, pero también siente, su existencia
y lo mani-

fiesta en dos palabras:

soy,

estoy .

Inmediatamente hace una aspi-

ración y exclama "Lo profundo es el aire"
la sorpresa que ha venido preparando:
(Cantioo, 18).

(

Cántico

.

18); después

"La realidad me inventa'*

La realidad lo había penetrado, lo había limitado,

lo había hecho centro de su universo, lo había hecho mundo.

Pri-

mero el poeta había descubierto la realidad; después ha descubierto
que esa realidad lo inventa.
de la creación.

El poeta ha descubierto que es parte

El poeta es también creación.

En este amanecer

°La palabra inventar significa:
"Acción de inventar.
Cosa inventada. Invento. Hallazgo. Invención de la santa cruz.
Conmemoración con que celebra la iglesia el hallazgo de la cruz de
Jesucristo."
( Diccionario Vox ).
Pero esa es una manera atenuada
de encontrar la verdad del poema
Inventar es también creación en
el ámbito de la palabra y en el ámbito de los hechos. Diccionario
Vox (Barcelona, 1964), pág. 645.
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do un lunes de abril el poeta
ha querido hacer constantes
alusiones al génesis; este final lo
comprueba al querer identificar
este

amanecer con el amaneoer del mundo.

Otra de las características

de todo el poema en general,
y de esta estrofa en particular, son
las transiciones de lo temporal
a lo eterno y de lo eterno a
lo

temporal, y la ambivalencia en muchas
do las palabras usadas.

Esto es un efecto querido
y logrado en el poema.
nes se dan hasta en un mismo verso:

tencia) y después:

respiro.

Soy. (esencia);

estoy (exis-

En esta aspiracién el poeta descu-

bre la profundidad del aire.

En otra parte del poemario encontra-

mos el por qué de la profundidad del
aire:

Aire que yo respiro"

Estas transicio-

( Cántico.

24).

"Ese cielo do ahora /

En la aspiracién del cielo

el poeta ha hecho el segundo descubrimiento:

él es también crea-

ción.^
II
No, no sueño.
Vigor
De creación concluye
Su paraíso aquí:
Penumbra de costumbre.

Y este ser implacable
Que se me impone ahora
De nuevo
vaguedad
Resolviéndose en forma

—

De
En
En
En

variación de almohada.
blancura de lienzo,
mano sobre embozo,
el tendido cuerpo

? EL "Mas allá" es el objeto en relación con el sujeto. Este
descubrimiento es una etapa inicial de la realidad rustica. La etapa
mas avanzada es cuando la persona descubre que es parte de la mística
de la realidad.
El sujeto descubre el objeto, pero también descubre
que el sujeto está inmerso en el objeto.
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Que aun recuerda los astros
Y gravita bien— esto
Ser, avasallador
Universal, mantiene

También su plenitud
En lo desconocido:
Un mas alia de veras
Misterioso, realísimo.

(

Cántico

19 )

.

Este poema es una reafirmacién del
poema anterior, pero
su contenido tiene una alusión mucho
más directa al génesis bí-

blico.

La primera frase está en primera persona:

firma su vigilia matinal.
sona del singular:
aquí”

(

Cántico

el poema.

,

19).

el poeta rea-

La segunda frase está en tercera per-

«Vigor / De creación concluye

/

Su paraíso

La palabra es la materia de la cual está hecha

Por eso la palabra creación tiene tanta importancia.

El poeta no ha usado la palabra naturaleza

usada por la filosofía renacentista.

,

que es la palabra

El poeta ha usado la pala-

££§§ pi °n que, ademas de tener una alusión al génesis, es la

palabra que se usaba en la filosofía antes del renacimiento,
¿redejón y naturaleza son dos palabras usadas para referirse al
universo, pero implican una actitud y un punto de vista diferente
con respecto al creador.

Las metáforas de Guillen son tan decantadas que apenas se

notan en la transparencia de una sinécdoque.
(

«Vigor de creación”

Cántico . 19) parece una abstracción; sin embargo la palabra crea-

ción implica siempre el creador—la causa por el efecto—una sinéc-

doque aunque de manera indirecta.
En este poema y en todo el poemario la génesis del día

implica siempre el amanecer del mundo.

En esta estrofa estamos
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ante un sujeto de contenido dual:

ferirse al génesis y a la mañana.

«Vigor de creación” puede reEsta ambivalencia le da un

doble contenido poético a la estrofa.

Es la anfibología estética

de la cual Guillén hace uso
y abuso.

La palabra paraíso puede implicar también
el paraíso terrenal del génesis, pero el adjetivo aquí
le subraya un doble
contenido.

La palabra penumbra puede implicar la neblina
de la

creación bíblica y la penumbra de la insinuada
mañana.
En este poema no se puede evitar el aspecto
ontológico.

Mucho se ha hablado de la relación de «Fas allá”
con el poema de
Parmenides donde se descubre el ser.

Arabos poemas tienen en co-

mún el descubrir el ser, pero el ser que descubre Guillén
es un

concepto mucho más evolucionado que el concepto del ser en Parmenides.

Ambos descubren el ser, pero para Parménides las cosas

que tocamos y que vemos son falsas porque Parménides separa el mundo

inteligible del ser del mundo sensible de las cosas que vemos
y
tocamos.

El ser que descubre Guillén es un ser mucho más evolu-

cionado.

Lo sensible está unido a lo inteligible en materia y forma.
En este poema el poeta continúa en la cama mientras la

vaguedad se resuelve en blancura de lienzo y en variación de almohada.

En esta estrofa el poeta comienza hablando en tercera per-

sona; después del guión vuelve a la primera persona del monólogo

interior.

g

En la estrofa siguiente continúa hablando en la primera

Leonardo Tarán, Parménides (Princeton, N.J.:
University Press, 1965)»

Princeton
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persona del monologo interior,
pero se ve a sí mismo desde
aíuera.
tendido en el leoho
y hasta recordando los astros; después del
guión
eigue hablando en tercera
persona.
Habíanos hablado del ser de Guille'n
con respecto a la evo-

lución ontológica; pero la
evolución llega
siología.

ma's alia',

hasta la gno-

EL ser que descubre Guillón no
es el ser puro de la

filosofía antigua y medieval:

es el ser en relación con
el sujeto,

sin que estas relaciones lleguen
a la duda cartesiana ni a la
angustia existencial. 9 EL ser que
describe Guillón con júbilo
esta aquí y ahora; en un presente eterno,
es el ser pleno aún en

lo desconocido.

Ese ser es el mús all¿ que el poeta
percibe en

un realismo misterioso.
III
Mas alláí
Cerca a veces,
Muy cerca, familiar.
Alude a unos enigmas.
Corteses, ahí están.
i

Irreductibles, pero
Largos, anchos, profundos
Enigmas --en sus masas.
Yo los toco, los uso.

Hacia mi compañía
9

E. Fruto hace un replanteamiento d<?la palabra exi st encía llsmo en "Existencialismo jubiloso de Jorge Guillen" Cuadernos Hispanoamericanos 18 (Nov.-Dic. 1950), págs. 411-426. Sin embargo,
la palabra existencialismo sigue siendo relacionada con el concepto
de la angustia. Mucho mas acertado hubiera sido hablar de existencia jubilosa, para evitar la connotación de angustia y evitar la
contraposición con las esencias que Guillen descubre también con
júbilo ontológico. Ver Amado Alonso, "Guillen: poeta esencial",
Materia y forma en poesía (Madrid: Editorial G redos, 1969).
,

.

,
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La habitación converge,
¡Que de objetos! Nombrados,
Se allanan a la mente.

Enigmas son y aquí
Viven para mi ayuda,
Amables a través
Le cuanto me circunda

•

Sin cesar con la móvil
Trabazón de unos vínculos
Que a cada instante acaban
De cerrar su equilibrio.

llama

(

Cántico

.

20)

El tercer poema comienza hablando.
del ser, que el poeta
Mas alia 10 a lo largo de todo el
poemario. Este "Mas allá'*

se refiere a unos enigmas.

¿Qué son estos enigmas?

Estos enigmas

son las cosas, la unidad de las cosas,
el quid de las cosas ai

cual se le atribuyen las otras características
de las cosas, lo

que llama Santo Tomas quidditas.

de la cual se puede predicar todo

lo que se puede decir de la cosa, lo que los
filósofos griegos

llamaban el hip.oj eimos

,

lo que está debajo de las cosas.

el poeta adjetiva los enigmas con una virtud
humana:

Después

"Corteses".

Estas virtudes y epítetos humanos aplicados a las cosas
tienen la

virtud de crear un vínculo entre el poeta
y las cosas.
continúa refiriéndose a las categorías:
(Cántico. 20).

El poema

"Largos, anchos, profundos"

Tenemos la relación del sujeto y las cosas

los toco, los uso"

(

Cántico

.

"Yo

20)--«y después el cambio de las pers-

pectivas de las cosas con respecto al sujeto:

la habitación converge

^Esta es la verdad temática del poema: todo lo que está
fuera del sujeto es el más allá . Ese es el espíritu de todo el poema.
^Manuel García Morente, Lecciones preliminares de filosofía
(México:

Diana, 1961), pág. 276 .
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hacia el poeta y los objetos circundan al poeta con una trabazón
de vínculos que cierran el circuito.

Los enigmas habían sido cor-

teses; al final del poema los enigmas son amables
y el poeta los

usa en toda su utilidad.

En este poema vemos también la actitud

del hombre filosofo ante las cosas:

a veces el hombre se plantea

el problema ontológico con respecto a las cosas, pero el
hombre

no es siempre filosofo ante las cosas; a veces simplemente las
usa y las utiliza en su vivir cotidiano..
Este poema es también una transición estrechamente relacio-

nada con la estructura atómica del poema siguiente.
de la cual están hechas las cosas es energía:

La materia

energía en movimiento,

atrapada en los vínculos de las leyes naturales.
Es importante en este poema el enigma de las cosas, pero

también son importantes los vínculos entre las cosas y el sujeto.
Hemos visto, como en la adjetivación, que el poeta les pone adjetivos a las cosas que corresponden al sujeto, que corresponden
a el mismo.

guilleneanas:

En esto consiste primordialmente las humanizaciones
el poeta les pone adjetivos humanos a las cosas,

pero los adjetivos no corresponden propiamente al objeto sino al
sujeto.

Con estas humanizaciones adjetivas se crea una transferen-

cia del sujeto al objeto y del objeto al sujeto; y estas transfe-

rencias crean los vínculos entre las cosas y el sujeto.

Por úl-

timo vemos la relación de las cosas con respecto al poeta:

como

las cosas vienen en ayuda del poeta, lo cercan y cierran su equi-

librio
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IV
El balcón, los cristales.
Unos libros, la mesa.
¿Nada más esto? Sí,
Maravillas concretas.

Material jubiloso
Convierte en superficie
Manifiesta a sus átomos
Tristes, siempre invisibles.

Y por un filo escueto,
0 al amor de una curva
De asa, la energía
De plenitud actúa.

Energía o su gloria!
En mi dominio luce
1

Sin escándalo dentro
De lo tan real, hoy lunes.

Y ágil, humildemente.
La materia apercibe
Gracia de Aparición:
Esto es cal, esto es mimbre.

(

Cántico

21)

.

Este poema tiene la virtud de superponer metafóricamente

diversos planos del conocimiento humano.

Hemos visto cómo el poeta

superpone en un solo plano diferentes planos temporales.

hace con los diferentes niveles del conocimiento.

mero percibe en

ton

Lo mismo

El poeta pri-

plano sensorial diferentes objetos:
El balcón, los cristales,
Unos libros, la mesa.
¿Nada más esto? SÍ,
Maravillas concretas.

(

Cántico

.

21)

Al mismo tiempo percibe la estructura atómica de la materia de estos
objetos, pero

—a

pesar de tener esta percepción electrónica

—no

traiciona sus sentidos y se siente triste ante los átomos que no
pueden ver sus ojos.

La materia está alegre en la dimensión en

que el poeta la ve y la palpa* pero los átomos son tristes porque
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son Invisibles.

y sensorial.

La alegría D e Guillen en este
poema es realista

En esta superposición de
dimensiones del conocimiento

se identifica la materia
y su elemento intrínseco:

la energía,

o de pronto la materia dispone
su aparición en cosas ("Esto es
oal, esto es mimbre". Cántico,
21). Además de esta superposición
de planos gnociológicos. el
poema es

un'

canto a un mundo que nace

donde las cosas aparecen sin pecado
original ("Gracia de Aparición" y “Maravillas concretas".
Cántico. 21) o con la alegría

edénica del primer día de la creación
("Material jubiloso" y "¡alergia o su gloria!", Cántico . 21).

V
Por aquella pared,
Bajo un sol que derrama,
Dora y sombrea claros
Caldeados, la calma

Soleada varía.
Sonreído va el sol
Por la pared.
¡Gozosa
Kateria en relación!

Y mientras, lo más alto

—

De un árbol hoja a hoja
Soleándose, dándose,
Todo actual— me enamora.

Errante en el verdor
Un aroma presiento,
Que me regalará
Su calidad: lo ajeno.

Lo tan ajeno que es
Allá en sí mismo.
¡Dádiva
De un mundo irremplazable:
Voy por el a mi alma!

(

Cántico

.

Todo el poemario está iluminado con la alegre luz del día
inicial, pero el poema quinto se destaca por el contraste de las

22)

64

metáforas de sol.
Dora y sombrea
ta'n

(

En la primera estrofa el sol se
“derrama.
Cántico . 22).

/

Las palabras dora
y sombrea es-

en sentido directo, pero la
palabra derrama esta' en sentido

metafórico, relacionada con la palabra
calma .
de la habitacián "varía"
(£ a'ntlco , 22).

La "calma soleada-

La palabra cairo se re-

fiere a la paz y quietud de la habitacián,
pero la palabra varía
se refiere a las variaciones de
luz y de sombra en la penumbra

inicial de la alcoba.
En la estrofa segunda la humanización
(“Sonreído va el
sol". Cá ntico

,

22) está en relación con la otra humanización de

la palabra gozosa.

En la tercera estrofa, el árbol soleándose

se entrega, se da hoja a hoja.

al poeta lo ajeno.

En la cuarta el aroma le regala

Este ajeno es todo lo que está afuera del poeta,

el mas_ alia temático del poemario.

Esta concatenación de entre-

ga le ofrece al poeta el mundo para que vaya por ól a su alma.

La metáfora "errante en el verdor"

(

Cántico

.

22) está relacionada

con el extraviado olor de los jazmines de L rca.
0

VI
Oh perfección:
dependo
Del total más allá.
Dependo de las cosas!
Sin mí son y ya están
i

i

Proponiendo un volumen
Que ni soñó la mano,
Feliz de resolver
Una sorpresa en acto!
Dependo en alegría
De un cristal de balcón,
De ese lustre que ofrece
Lo ansiado a su raptor,
Í

l

Y es de veras atmósfera
Diafana de mañana,
Un alero, tejados,
Nubes allí, distancias

Suena a orilla de abril
El gorjeo esparcido
Por entre los follajes
Frágiles,
(Hay rocío.)
Pero el día al fin logra
Rotundidad humana
De edificio y refiere
Su fuerza a mi morada.

Así va concertando.
Trayendo lejanías,
Que al balcón por- países
De tránsito deslizan.
Nunca separa el cielo.
Ese cielo de ahora
--Aire que yo respiro—
De planeta me colma.
¿Dónde extraviarse, dónde?
Mi centro es ese punto:
Cualquiera,
Tan plenario
Siempre me aguarda el mundo
i

Una tranquilidad
De afirmación constante
Guía a todos los seres,
Que entre tantos enlaces

Universales, presos
En la jomada eterna.
Bajo el sol quieren ser
Y a su querer se entregan
Fatalmente, dichosos
Con la tierra y el mar
De alzarse a lo infinito:
Un rayo de sol más.
Es la luz del primer
Vergel, y aun fulge aquí,
Ante mi faz, sobre esa
Flor, es ese jardín.
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Y con empuje henchido
De afluencias amantes
Se ahinca en el sagrado
Presente perdurable
Toda la creación,
Que al despertarse un hombre
Lanza la soledad
a un tumulto de acordes.

(

Cántico

23-25)

.

En el ultimo poema el poeta descubre la
perfección del

universo y su dependencia con respecto a la
creación.

El poeta

depende del “total más allá" que es todo lo que
está afuera del
poeta:
lOh perfección:
dependo
Del total más allá,
Dependo de las cosas
Sin mí son y están

(

Cántico

.

23)

El poeta depende de las cosas que existen
y consisten independiente

del sujeto.

El poeta cree en la realidad objetiva de las cosas.

El poema comienza sus abstracciones ("perfección"
y "total más
allá", Cántico . 23), pero muy pronto estos entes abstractos se

transforman en entes tangibles, en cosas:
Proponiendo un volumen
Que ni soñó la mano
Feliz de resolver
Una sorpresa en acto!
Las cosas proponen su volumen:

(

Cántico

.

23)

la metáfora consiste en

una humanización voluntarista que está relacionada con la estrofa
anterior.
(

Cántico

.

Las cosas no dependen del sujeto:
23).

"Sin mí son y están"

Las cosas se expresan por sí mismas, "proponiendo

un volumen / Que ni soñó la mano"

(

Cántico

.

23).

La idea estruc-

turada metafóricamente se confirma con la negación del sueño.
La mano no ha soñado con las cosas que toca y palpa.

El conoci-
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miento de la mano se basa en la experiencia
sensorial y la sorpresa
sensorial se transforma en acto de conocimiento.
Las experiencias

del poeta suceden en una absoluta
vigilia.

En la primera estrofa

del segundo poema, el poeta nos había
afirmado y reafirmado su vi-

gilia en la negación y re-negación del
sueño:

"No, no sueño"

(cán-

tico . 19).
Dependo en alegría
De un cristal de balcón,
De ese lustre que ofrece
Lo ansiado a su raptor,
i

(

Cántico

La mera intuición sensible le da al poeta una gran
alegría:

alegría de conocer.

ciones primordiales de la metáfora:

del cercado ajeno"

tico

.

la

Esa es una de las fun-

darnos la imagen de una vi-

En esta estrofa la alegría del poeta depende de la luz

que entra por el cristal del balcón.

cosas:

23 )

La metáfora ha sido el instrumento idóneo

para expresar la vivencia gnosiológica.

vencia.

.

,

La vieja metáfora, "la fruta

está muy bien aplicada al lustre de las

"De ese lustre que ofrece / Lo ansiado a su raptor"

(

Cán-

23 ).

No hay duda que el poeta está mirando toda esta explosión
amanecida de luz desde su cama.

Veamos la perspectiva de dónde

son vistas las cosas en la siguiente estrofa:

Y es de veras atmósfera
Diáfana de mañana,
Un alero, tejados,
Nubes allí, distancias!

(

Cántico. 23)

Todo el monólogo interior del poemario sucede entre el

^Garcilaso de la Vega, "Egloga III",
Clásicas Ebro:

1971)» pág. 51*

en Poesías (Zaragoza:

—
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J

^

tiempo/jque el poeta se despierta
y antes de levantarse y así lo

resume la última estrofa del poemario:
al despertarse un hombre”

(

H

Toda la creación,

Ya el día ha amanecido por completo y,

(Cántico. 24).

Que

Cántico . 25).

Pero el día al fin logra
Rotundidad humana
Do edificio y refiere
Su fuerza a mi morada.

se humaniza el día:

/

paira

(

Cántico

24)

.

expresar esta idea,

"Pero el día al fin logra

/

Rotundidad humana"

Cuando la humanización ha logrado su efecto, se

parte de la humanización para llegar a una cosificación.

Cuando

la humanización y la cosificación logran su efecto de transferencia metafórica, la fuerza del edificio que tiene el día se trans-

fiere a la morada del poeta.

Así va concertando,
Trayendo lejanías.
Que al balcón por países
De tránsito deslizan.

(

Cántico

.

24)

Para descifrar el enigma de estos versos hay que depender
de su sujeto elíptico:

¿EL día o la luz?

Entonces todo se aclara:

la luz o el día ha traído y concentrado lejanía desde todos los

países que ha transitado.

Nunca separa el cielo.
Ese cielo de ahora
—Aire que yo respiro
De planeta me colma.
El

(

(

Cántico

.

24)

concepto de cielo está identificado con "Ese cielo de ahora"

Cántico . 24).

En estos versos la idea se identifica con la cosa,

el concepto de la cosa se identifica con el objeto.

Esta estrofa

también sirve para explicar el tránsito de dos descubrimientos
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del poeta:
Soy, más, estoy.
Respiro.
Lo profundo es el aire.
La realidad me inventa,
Soy su leyenda,
Salve!
i

(

Cántico

18)

.

En el primer poema, el poeta había descubierto la creación

y después respira, descubre que él también es parte de la creación.

El poeta aspira el cielo y también aspira el concepto de

cielo, se satura del planeta y se siente parte del universo.

La

aspiración que primero nos había parecido tan elemental es cie-

lo y concepto de cielo y satura al poeta del universo.

Ahora en-

tendemos por que después que el poeta respira se siente parte del
universo.
¿Dónde extraviarse, dónde?
KÍ centro es este punto:
Cualquiera.
JTan plenario
Siempre me aguarda el mundo!

Cántico

(

24)

,

Ya en esta parte del poema, el poeta está seguro y se siente centro
del mundo que lo rodea.

EL poeta como centro de la realidad es

una idea que se ha venido desarrollando desde el primer poema:
Mientras van presentándose
Todas las consistencias
Que al disponerse en cosas
Me limitan, me centran!

(

Cántico

.

16)

Los enigmas de las cosas también circundan y por lo tanto

central al poeta:

EMgmas son y aquí
Viven para mi ayuda.
Amables a través
De cuanto me circunda.

(

Cántico

,

20)

El centro del universo del poeta es el punto donde él
está.

Este punto puede ser un punto cualquiera del universo donde
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el poeta este.

Habíamos visto que las cosas existían
y consis-

tían independientes del poeta, en un realismo
objetivo.

Sin em-

bargo, en esta estrofa el poeta es un punto
cualquiera de la creación, lo que implica un indudable subjetivismo.

El centro del

poeta es un punto cualquiera de la creación.

Recordemos que el

poeta se siente y es parte de esa creación.

Las cosas tienen un

realismo objetivo, pero el centro de ese universo es el conoci-

miento del poeta.

Las metáforas poéticas tienen en esta estrofa

un poder de síntesis filosófica.
Una tranquilidad
De afirmación constante
Guia a todos los seres,
Que entre tantos enlaces
Universales, presos
En la jomada eterna,
Bajo el sol quieren ser
Y a su querer se entregan
Fatalmente, dichosos
Con la tierra y el mar
De alzarse a lo infinito:
Un rayo de sol más.

(

Cántico

En estos versos hay "una tranquilidad de afirmación”
24).

(

.

24-25)

Cántico

.

En este mundo no ha penetrado el concepto de la duda ni

el concepto de la angustia.

Estos seres están

nada eterna”

Jomada implica

(

Cántico . 24).

está fuera del tiempo.
en la mística.

” presos

en la jor-

día, eternidad, que

Esta técnica metafórica tiene su origen

Consiste en ponerle un adjetivo eterno a un nomina-

tivo temporal, y esto crea un vínculo entre los dos planos.
tos seres están atrapados en el día eterno.

Es-

Este día puede ser

el instante eterno, el momento eterno, el presente eterno de que

habla Guillén.

Este día es "jomada eterna”

(

Cántico

,

24), que
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también implica una marcada alusión al génesis bíblico.

Jornada

implica día pero por extensión también implica período de tiempo.
"Los seres

.

.

.

quieren ser"

(

Cántico

frase hay una intuición volitiva de existir.
se entregan

24-25):

24):

en esta

En "Y a su querer

(Cántico. 24) hay una transición del querer al ser,

de la voluntad al hecho.

metafórica.

.

"Los seres

Todo esto es metáfora, humanización

...

se entregan / fatalmente"

(

Cántico.

el verbo entregan implica libertad, pero el adverbio

fatalmente implica todo lo contrario, implica negación del libre
albedrío.
nito.

Los seres dichosos con su ambiente se alzan an infi-

Los seres se alzan de wu existencia a su esencia, y toda

esta eternidad se atrapa en un instante:
(

Cántico

.

"Un rayo de sol más"

25).
Es la luz del primer
Vergel, y aun fulge aquí.
Ante mi faz, sobre esa
Flor, en ese jardín.

(

Cántico

25)

.

La alusión al paraíso terrenal se vuelve a repetir con clara insistencia.

La luz del paraíso terrenal sigue brillando, contenida

en este instante.

La luz de la creación aun continúa brillando.
"Vigor

Estos versos se complementan con la estrofa siguiente:
De creación concluye / Su paraíso aquí"

(

Cántico

.

/

El aquí

19)*

concatena en las dos estrofas lo temporal y lo eterno.

Y con empuje henchido
De afluencias amantes
Se ahinca en el sagrado
Presente perdurable

(

Cántico

El paraíso y esta mañana cotidiana están aquí llenos de amor en

un beatífico presente eterno.

,

25)

^

^
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Toda la creación,
Que al despertarse un hombre
Lanza la soledad
A un tumulto de acordes.

El verso

(

Cántico. 25 )

Toda la creación" (Cántico.
25) alcanza su máxima ple-

nitud ontolÓgica y teológica.

La conjunción copulativa que une

lo eterno con lo cotidiano, lo inmutable
con lo mudable, lo sensible con lo intelectual, lo esencial
con lo existencial.
es la síntesis metafórica del poema:

Esa

el amanecer de un lunes

de abril, el gónesis
y el descubrimiento del ser.

Esa es la de-

finición que la estructura metafórica, hace de
la realidad, del
Eáü.

,

de lo que está fuera del sujeto.

Naturaleza viva
¡Tablero de la. mesa
Que, tan exactamente
Raso nivel, mantiene
Resuelto en una idea

Su plano: puro, sabio,
Mental para los ojos
Mentales! Un aplomo,
Mientras, requiere al tacto,
Que palpa y reconoce
Como el plano gravita
Con pesadumbre rica
De leña, tronco, bosque

^En

su Lenguaje £ poesía (Madrid: Alianza Editorial, 1969),
Guillen
escribe:
pág. 189,
El poeta siente en su plenitud etimológica el vocablo
"poesía".
(Poro esta "creación" será, qui éralo o no, segunda
respecto a la del primer creador del Génesis. Todos los poetas son "poetes du dimanche" del domingo que sigue al sábado
en que descansó Jehová. ) Hay que recoger, para 6 vocar la atmosfera de aquellos años, esta voluntad de poesía como creación, de poema como quintaesenciado mundo.
La recreación de la creación poética comienza, en este poema, un
lunes, para identificar ambos gónesis.
,
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De nogal.
JEL nogal
Confiado a sus nudos
Y vetas, a su mucho
Tiempo de potestad

Reconcentrada en este
Vigor inmóvil, hecho
Materia de tablero
Siempre, siempre silvestre!

(

Cántico

.

40)

El poeta mira al plano de la mesa
y lo adjetiva con un epíteto

propio, puro, o con un grado mínimo de impropiedad,
el tablero

de la mesa es un
niveles.

M

plano puro"

(

Cántico

.

40), sin arrugas ni des-

Los otros dos epítetos parecen impropios.

Sabio y men-

tal realmente no concuerdan con las cualidades
del plano.

Aquí

donde la impropiedad luce máxima, el poeta nos ayuda a
lanzar el

'

puente de la metáfora.
i Tablero
de la mesa
Que, tan exactamente
Raso nivel, mantiene
Resuelto en una idea

Su plano: puro, sabio.
Mental para los ojos
Mentales! Un aplomo.
Mientras, requiere el tacto,

(

Cántico . 40)

El plano es sabio y mental para los ojos mentales.

El

plano es sabio y mental para la visión mental, para la intuición
intelectual, y aquí tenemos el ejemplo poético prototípico para

ilustrar la metáfora intelectual, que penetra en la esencia de
las cosas, en lo que la cosa es.

El plano es una mental abstrac-

ción, pero cuando este proceso sucede, la serenidad de la idea

convoca al poeta a tocar el plano de la mesa, y el poeta tiene
entonces una sensación sensorial -táctil:
Que palpa y reconoce
Cómo el plano gravita
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Con pesadumbre rica
De lefia, tronco, bosque

(

Cántico

.

40)

Pero este poeta es demasiado emotivo para
quedarse en una

intuición intelectual o en una intuición sensible.

Cuando ha pa-

sado de la idea a lo sensorial, se emociona
con este plano, sobre
el cual gravita el árbol:

el poeta ha captado el presente
y el

pasado del árbol en el bosque, en una visión superpuesta
del presente de la mesa y el pasado del árbol.
que una mera superposición temporal:

En esta visión hay más

hay también una superposi-

ción de espacio, el plano de la mesa
y el árbol del bosque.

La

emoción de la metáfora desborda los límites previos de la metá-

fora emocional que se limita a superponer tiempo sobre espacio;

aquí se superponen ambos.

El poeta ve su mesa de trabajo y el

nogal en el bosque, al mismo espacio.

El poeta ve el presente

de la mesa y el pasado del árbol, al mismo tiempo.

También ve,

en esta iluminación emotiva, el tiempo concentrado del árbol en

la madera de su mesa.
Las cosas podrán concentrarse en conceptos y quedarse

muertas, quietas (lo que hemos dicho de los conceptos y las de-

finiciones), pero en este poema la vida del árbol

crecimiento

—no

— el

vigor y el

se convierte en idea abstracta, sino que el ta-

blero sigue siendo naturaleza, "naturaleza viva"

(

Cántico

.

40).

Este tablero sigue vivo, silvestre, como el árbol del bosque.
De nogal. Do nogal
Confiado a sus nudos
Y vetas, a su mucho
Tiempo de potestad

Reconcentrada en este
Vigor inmóvil hecho
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Materia de tablero
Siempre, siempre silvestre!

(

Cántico

El poema ha terminado casi en lenguaje
científico.

.

40)

El

nogal se confía a sus vetas
y nudos, porque los nudos y las vetas
de la madera están hechos de tiempo,
según nos dice la botánica.

^

estad significa poder o facultad que se
tiene sobre una cosa,

-

pero, también, en matemática potestad
significa potencia.

tencia del tiempo botánico se concentra en
materia.

—centra

La po-

La palabra

tienen up doble significado, porque alude a la concen-

tración del tiempo en materia
y los círculos concéntricos que
determina la edad vegetal en el tronco de los árboles.

Consti-

tuye un poderoso elemento de identidad.
El poeta llama a esta potencia temporal "vigor inmóvil"

(Cántico, 40), y al "vigor inmóvil" lo identifica con la materia

porque la materia es energía estática.

"Vigor inmóvil" es, tam-

bién, una metáfora que implica una superposición de planos cog-

noscitivos.

"Vigor inmóvil" es una verdad conceptual de la fí-

sica, que no se capta sensorialmente.

En este caso so superpone

la vía sensible y la vía intelectual.

"Vigor inmóvil" puede ser

una mera intuición intelectual que va del corazón a la esencia
de la madera; pero, de todas maneras, tenemos una superposición
de lo sensorial y lo intelectual.

Esta conjugación de metáforas se concatenan y se sinte-

tizan en otra metáfora:
"Tiempo de potestad" = "Vigor inmóvil"
= "Materia"
"Vigor inmóvil"
= "Materia"
"Tiempo"

Además do la sinécdoque de la causa por el efecto, tenemos una
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metáfora estructurada con varias metáforas.

” Vigor

inmóvil” (Cán-

tico, 40) es el elemento de identidad que une
y revierte el ele-

mento metaforizado y el elemento metafórico:
(

“tiempo” y ''materia”

Cántico . 40).
En este poema vemos toda clase de superposiciones,
naci-

das de poderosas intuiciones emocionales, expresadas
en metáforas
de la misma índole.

También hay metáforas intelectuales que ex-

presan la esencia del tablero junto a intuiciones sensoriales.

Además del significado semántico, estas metáforas tienen un gran

poder de sugerencia:

identifican el tiempo y la materia como una

misma cosa, aunque esta sugerencia solamente sea en la teología
de la palabra, en el ámbito del poema, como las otras identifi-

caciones.

Joaquín Casalduero relaciona a Jorge Guillen con Picasso
en la manera integral de ver la realidad:

He insistido en esa visión del cuerpo para las manos y
para los ojos; y relacionando la creación de Guillen con
la de Picasso, he intentado mostrar cómo de una manera
táctil el hombre de hoy siente la necesidad de captar
en su íntegra totalidad la realidad como un todo en sí
mismo y en relación física con el mundo circundante.
Al mismo tiempo, la sensación de algo sumamente concreto
(manos, ojos) y espiritual (contemplación), realidad y
esencia de las cosas que habíamos visto ya en el primer
Cántico ^
.

El gran acierto gnosiológico de Guillen, en este poema,
es penetrar la realidad con intuiciones sensibles, intelectuales

y emocionales, lo que le da al poeta una múltiple perspectiva del
tiempo y del espacio.

El gran acierto creativo es expresar, con

•^ Estudios de literatura española (Madrid:
dos, 1967), P¿g. 335»

Editorial Gre-
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metáforas precisas y estructuradas, una visión
solidaria y total
en la gran metáfora estética del poema,
en la contextura perfecta
de la composición.
El titulo del poema "Naturaleza viva"
estructura la temá-

tica del poema.

EL título es el tema metafórico del poema.

Los

pintores de la época habían puesto de moda las naturalezas
muertas.
En el título no hay impropiedad ni impertinencia
metafórica; lo

que se rompe en el título es la frase hecha, el nivel
de espectación.

Además, la metáfora capta idóneamente la visión del poeta.

no ve el tablero de la mesa como materia inorgánica, como

naturaleza muerta, sino como naturaleza viva, como materia silvestre.

Guillen estaba impresionado con la vitalidad de las ma-

terias muertas de los pintores cubistas, y en ellas atrapó la
metáfora;
JY precisamente fue el gran Ortega quien forjó aquella
palabra deshumanización ! No era justa ni referida a
las construcciones abstractas del cubismo. ¿Quién sino
hombres con muchos refinamientos humanos Juan Gris, Picasso, Braque— pintaban aquellas naturalezas muertas nada
muertas? Se concibe, sí, una pintura no figurativa.
Pero la palabra es signo y comunicación: signo de una
idea, comunicación de un estado— como repite Vicente Aleixandre. Otra cosa habría r sido hablar de antisentimentalismo, de antirrealismo.

—

Esta cita es iluminadora con respecto al significado del título

y con respecto
foras.

a las relaciones entre las intuiciones y las metá-

También es muy importante, desde un punto de vista gene-

ral, con respecto a la obra del poeta;

a la clara y precisa de-

limitación autocrítica de Jorge Guillén, con respecto a las cons-

^Gulllén, Lenguaje £ noesía

,

pág. 191.
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trucclones abstractas del cubismo.

Los nombres

Albor. EL horizonte
Entreabre sus pestañas
Y empieza a ver. ¿Qué?
Están sobre la pátina

Nombres.

De las cosas. La rosa
Se llama todavía
Hoy rosa, y la memoria
De su tránsito, prisa,

Prisa do vivir más.
ÍA largo amor nos alce
Esa pujanza agraz
Del Instante, tan ágil
Que en llegando a su meta
Corre a imponer Después!
JAlerta, alerta, alerta,
Yo seré, yo seré!
¿ Y las rosas?
Pestañas
Cerradas: horizonte
Final.
¿Acaso nada?
Pero quedan los nombres.

(

Cántico

.

26)

Jorge Guillen es el poeta de la generación del veintisiete
que, con más técnica, se ha aprovechado del vacío de la impropie-

dad para lanzar el puente poético de la metáfora.

Este poema

es un ejemplo típico de esta técnica poética.

En "El horizonte entreabre sus pestañas"

la impropiedad es evidente.

poco tiene pestañas.
metáfora.

(

Cántico

.

26)

El horizonte no se entreabre, ni tam-

La humanización resuelve el puente de la

Lh esta humanización hay más:

el poeta se ha subrogado

en lugar del horizonte, y empieza a ver que "Nombres / Están sobre

la pátina de las cosas"

(

Cántico . 26).

El poeta se ha robado el

punto de vista a la naturaleza, que ya en la segunda y en la ter-
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cera estrofa se convierte en un
problema vital.

trofa hay una pregunta respondida:
Cerradas

(C ántico ,

26).

"¿Y las rosas?

Pestañas /

Las rosas no necesariamente tienen
que

ser capullos para tener sus pétalos
cerrados.
elemento de identidad es mucho más fácil:
pétalos son las pestañas de la flor.
cer.

En la ÚLtima es-

En esta metáfora el

pestañas -pétalos.

Los

El poema humaniza el amane-

EL albor siempre precede al comienzo de
la vida.

D e spués

el poema tiene una raeditacién del carpe
djem en las estrofas se-

gunda y tercera.
de la vida.

Es más, todo el tema del poema es la brevedad

Al final del poema la rosa sugiere la muerte
y la

brevedad de la vida.

Además las palabras horizonte y final

,

sin

ninguna impropiedad, sugieren un horizonte distante, pero
también
sugieren la muerte en su cambio de sentido.

y la estructura del poema han ayudado

EL tema del carpe di en

a salvar el puente de la

metáfora.
En el poema hay otras impropiedades.
fl-gil"

(

tiempo.

Cántico

.

"Del Instante tan

26) también se resuelve con la humanización del

EL vacío de la impropiedad ha servido para humanizar el

albor, el tiempo y las rosas, y para cosificar

el instante.

poeta dice, hablando del instante, "Esa pujanza agraz"
26).

(

El

Cántico .

Agraz es un adjetivo que compete a los frutos cuando aún no

están sazonados y que tienen dentro de sí la fuerza, la pujanza
de su desarrollo potencial.

El acierto está en atribuirle al ins-

tante los adjetivos que competen al fruto y que le tramite al

instante múltiples significados.

En este poema hemos visto como

algo que es incorrecto, desde el punto de vista de la preceptiva
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gramatical, se convierte en un acierto desde el aspecto lingüístico, porque el poder de síntesis del lenguaje sincrético aumenta

la fuerza de la síntesis poética»

Todo el poema está transido de

la expectación y la fugacidad del instante.

Por eso, ha sido se-

leccionada de las cosas la rosa—la mas efímera— para contrapo-

nerla a la permanencia de los nombres.

En esta contraposición

está el verdadero tema del poema.
El poema tiene otros aspectos, que la crítica previa ha

estudiado.

^

En esta ejemplificación, solamente hemos querido

subrayar, como la expectación de la impropiedad pueden ser huma-

nizadas y cosificadas, para producir las metáforas que, llenas
de múltiples significados, hacen la lengua ideal con que Guillen
crea su mundo poético.

^Concha Zardoya dice de este poema: "Las cosas, sin
nombre, serían algo amorfo, informe, desprovisto de sentido".
Poesía española contempo ránea (Madrid, 1961), pág. 298.
Guillen no ha dicho eso en este poema, ni en ningún poema.
Las cosas son y están indpendi entes del sujeto. "Sin raí son y ya
están" ( Cántico. 23). £1 poeta destaca en este poema la transitoriedad de las cosas. Por eso, de las cosas escoge la rosa: por
su duración efímera para contraponerla a la permanencia de los
nombres.
Gustavo Siebenmann, hablando de este poema, dice: "el nombre, el concepto, la idea sobreviven al devenir y al tránsito, por
eso quedan liberados del tiempo y sobrepuestos a la realidad. EL
objeto en el caso citado la rosa es materialmente insignificante".
Los estilos poéticos en, España desde 1900 (Madrid: Editorial G reEstán muy bien estos conceptos, sólo que
dos, 1973), pág. 247.
no son materialmente insignificantes sino
cosas
en este caso, las
temporalmente breves.
Georges Poulet destaca el esplendor objetivo de las cosas
M
ni progrés, ni opposition rien
I1 n'y a done
en Jorge Guillen:
que l'enregistrement de la splendeur objective. De ce point de ^
vue, la poésie de Guillen se sépare nettement du reste de la poesie
européene. Elle ne commence pas par l'interieur, mais par 1* exterior
Les Metamorphoses du Cercle (Paris, 1961), pág. 515*
W. Kellermann destaca la temática real de las cosas en
la poesía española en "Die Welt der Dinge in der Spanischen Lyrik

—

—

•

-
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dos 20. Jahrhunderts", en Deutsche
"
£i gs encha ft und Geistesgeschichte, Vlertel-Fahrschrift
XXVII (1935), pags 102 ^l i¿ riQ*
J an Can B^esta relaciona
este concepto c™
piesfa’d^añ^in
l ?
?
19727,^Egia^^ñola entre pureza
y revolución (Madrid: Gredos,
'

U

Wllhelm Kellermann considera tambión
a la poesía española
especialmente marcada por la “temática de
las cosas*'
Hay un interes tan particular en la
"representación e in-

Ql e
P et
laS COSaS reales y del
real"
?!
Íue
que Ii
el ffíl°'i
ilologo de r
Gottingen
llega a afirmar que en P.
al aS s ® efectúa el cambio copemicano,
que desgaja el
: curtimiento
lírico del enfoque antropocóntrico".
Yo completaría afirmando que el eje de esta lírica
no es el yo
sino la realidad exterior; o mejor, lo
que aparece en primer plano son las maravillas concretas" de
que hablaba
Guillen. Sobre C ántico (1936) se afirma en
la misma línea:
es el intento de apartar lo más lejos
posible de la lírica tod° lo condicionado por el 'yo*
para hacer más perceptibles las puras fuerzas de lo real o del ser
pasado".
El mismo Guillen llega a confesar son equívocos:
"dependo
e las cosas
(Cántico, 1936, pag. 28). Tropezamos con
una faceta de la poesia de esta generación que nos
lleva
a descubrir actitudes polarmente opuestas a las de
los
románticos, exaltados apasionados del yo convertido en centro del universo.
Dice Andrew P. Debicki en Estudios sobre poesía española
contemporánea (Madrid: Editorial Gredos, 1968), págs. 113-116:
EL poema comienza con una personificación del
horizonte:^ el semicírculo de luz de la aurora que echa
hacia atras la oscuridad se describe como un ojo que se
abre y hecha hacia atrás las pestañas. El paralelo tan
detallado e inusitado nos obliga a fijamos en un fenómeno natural que normalmente damos por sentado,
y a relacionarlo concretamente con una acción nuestra. En este
sentido, la metáfora le da valor sensorial a un aspecto
de la naturaleza, y nos lo acerca* Pero, al mismo tiempo,
al atribuir el don de la vista al horizonte, esta metáfora
nos lleva en dirección contraria: transforma la naturaleza, nos aleja de un cuadro realista, y nos conduce hacia
un tema abstracto: la necesidad de tomar posesión de las
esencias (los nombres) de nuestro mundo elusivo.
La opinión de Debicki tiene una gran importancia, porque destaca
el punto de vista, que es un elemento importante en la poética
estructural. Ver Tzvetan Todorov, "Poética", ¿Que es el os truc
turalismo?
(Buenos Aires:
Editorial Losada, 1968). Sin embargo, estamos en el ámbito del poema y no en el ámbito de la fábula. La personificación es una metáfora para que el poeta pueda
narrar el poema desde un punto de vista original. Donde no podemos estar de acuerdo con Debicki es cuando dice que el mundo de
Guillen es "elusivo". EL poeta sólo ha querido destacar lo temporal de las cosas, con respecto a la permanencia de los nombres.

/

t

^

*
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Perfección
Queda curvo el firmamento,
Compacto azul, sobre el día.
Es el redondeamiento
Del esplendor: mediodía._
Todo es cúpula. Reposa,
Central sin querer, la rosa,
A un sol en cénit sujeta.
Y tanto se da el presente
Que el pie caminante siente
La integridad del planeta.

(

Cántico. 240)

La estructura metafórica del poema depende de la curva y
la esfera y, si se quiere desde un punto de vista más abstracto,

del círculo.

El lenguaje del poema se integra en este concepto

estructural:

curva, redondeamiento

y planeta .

,

central, cúpula

.

sol

,

cénit

Todas estas palabras implican el concepto del círculo

o las cosas que representan tienen formas circulares.

La rela-

ción es significante, porque en Guillen el círculo implica perfección:

la "Perfección del círculo"

(

Cántico. 80).

El círculo

es una abstracción gráfica donde se identifican el tiempo y el

espacio en un instante eterno y en un punto (círculo mínimo) in-

Las cosas y el mundo de Guillen son tangibles, presentes y conEsto lo vemos en toda la obra del poeta, especialmente
cretos.
En este poema
en el poema "Más allá" ( Cántico págs. 16-25).
la flor es tan tangible y concreta que tiene pujanza en el instante. En este poema hay también una ecuación de semiología— la
relación entre los nombres y las cosas. En Guillen las cosas y
Es como decía Jacques Mariel mundo tienen un sentido original.
Aires,
(Buenos
1972), pág. 188):
tain en Arte v escolástica
contrarias
Ño obstante las apariencias
y los fenómenos abepalabras en liberlas
dadaísmo
rrantes como lo fueron el
y
busca una expreobjetividad,
tad, se dirige más bien a la
a la palabra,
obligue
sión sin mentira, en la que el espíritu
cerrado
mundo
el
con todo su peso de materia, a ejercer en
del poema una significación fiel.
,

'
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finito del espacio.

La perfección es una integración lograda
con

formas circulares, con el círculo.
La captación de la realidad se logra a
través de intuicio-

nes sensibles

e

intuiciones intelectuales.

curvo el firmamento" (C^tico, 240).

Un ejemplo es "Queda

El poeta parece que comienza

hablando de una intuición intelectual, porque
parece que se está
refiriendo a un concepto astronómico, pero no es así;
es una mera

intuición sensible-visual.

EL poeta ve el firmamento como una

curva o como un arco azul que lo rodea; además, la
palabra queda

nos confirma la temporalidad de las intuiciones sensibles.
poeta ve también el firmamento rodeando al día.
el espacio (firmamento)
y el tiempo
a.rco

cóncavo y otro convexo.

(

día

)

EL

En este momento

están separados como un

El epíteto compacto es de una gran

impropiedad, porque el poeta se ha expresado sinestésicamente,

percibiendo una sensación táctil con los ojos.

Compacto es un

adjetivo que pertinentemente no corresponde a firmamento; pero,
en sentido metafórico, tiene la virtud integradora de unir una

intuición sensible de tacto con una intuición sensible de visión.
Esta síntesis también la vemos en los siguientes versos:

redondeamiento / Del esplendor:

mediodía"

(

"Es el

Cántico . 240).

En esta frase se une una palabra con función adjetival

y adverbial que se refiere propiamente al espacio

(

redondeamiento)

^

y un adjetivo sustantivado que se refiere propiamente al tiempo

^En

Guillén las palabras vuelven siempre a la pureza de
su sentido original, pero tampoco pierden las sugerencias semánticas que han ganado en el tiempo y en el espacio. Redondeamiento
también sugiere perfección. Es la perfección del esplendor:
mediodía.
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(

esplendor

esplendor del día) para lograr estéticamente
la inte-

:

gración del tiempo y del espacio, que
normalmente pertenece a la

especulación filosófica.

En este poema están unidos estéticamente

por la lógica de la metáfora, pero el poeta
no está conforme con
el acierto estético:

lo refuerza y lo sintetiza aún más con la

palabra mediodía .
En el primer verso, el poeta ve la curva del
firmamento

y la expresa directamente; en el segundo verso, el poeta tiene
una intuición sensible, táctil
y visual, y la expresa sinestósicamente.

En "el redondeamiento / Del esplendor"

(

Cántico . 240)

el tiempo se une al espacio
y lo expresa metafóricamente.
es cupula"

(

Cántico . 240) es una síntesis esencial de todos los

demas versos.
cial.

"Todo

"Todo es cúpula" es una metáfora sintética y esen-

El poeta ha ido a la esencia de su universo
y lo ha expre-

sado en una metáfora esencial.

El poeta ha ido a la esencia y

a la condición del tiempo, el espacio y el universo,
y lo ha ex-

presado generosamente en una metáfora que contiene

lo curvo, lo

compacto, el día, el redondeamiento, el esplendor, lo temporal

y el mediodía.

Todas las intuiciones están expresadas en una in-

tuición intelectual y esencial sin necesidad del lento proceso
discursivo e inductivo—además de unir lo curvo, lo compacto, lo
alto, lo claro, lo redondo, lo concreto del tiempo y lo limitado

del espacio, con eternidad

e

infinitud, en un instante eterno y

en un plinto (círculo mínimo) infinito.

Y aquí está el secreto

de la síntesis viva de la metáfora, presentida por Bergson.
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Esta síntesis viva de la metáfora es mucho más útil
que la sín-

tesis muerta y excluyente de la definición.

Jorge Guillen se

asoma por el otero poético con el misterio religioso
(re-ligare,
19
reunir) de la metáfora sin mitología
y sin beatería.

La metá-

fora no es mágica ni bruja.

La metá-

Eso compete a los hechos.

fora tiende a aportar una nueva teoría del conocimiento
y upa nueva
expresión transida temblorosamente de conceptos filosóficos
y teológicos, donde estas ciencias se han frustrado expresivamente hasta
el momento.

Este poema es un ejemplo de síntesis metafórica.

De-

testo la beatería y la mitología que tantos siglos de ignorancia
poética han derramado sobre lo metafórico-poético; pero Jorge

Guillen (como Val&ry y Juan Ramón Jiménez) se asoma con estos conceptos.

Guillen purifica en español un paso inicial

—y

nada más

que un paso inicial— para la poesía del futuro; pero tampoco nada
menos.

La síntesis metafórica del poema contemplado tiene el lec-

tor que atraparla, pero no se puede quedar en una intuición sensible; tiene que atraparla en una intuición intelectual.

La mayor

virtud de la metáfora es que crea un puente vivo entre la intuición
del autor y la intuición del lector.

Esto requiere reverencia,

pero no idolatría, porque la beatería poética puede hacemos perder

perspectivas y límites, y la gran posibilidad de comunicación de

•^"En mi caso, lo repito, la perspectiva es modestamente
terrestre, pero abierta, no cerrada, a la mayor trascendencia.'*
Así se lo dijo el poeta a Claude Couffon, Dos encuentros con Jorge
Guillen (Paris: Centre de Recherches de L'Institut D'Etudes Hispaniques, 1960), pág. 28.
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la síntesis estética.
"Reposa, / Central sin querer, la rosa
/ A un sol en cénit

sujeta" (Cántico , 2 ^ 0 ):

Aquí estamos ante una metáfora intelec-

tual de una intuicién intelectual.

El sol está en el cénit del

hemisferio celeste y un rayo cae perpendicularmente
sobre la rosa.
La rosa está unida por esa perpendicular en
el centro mismo de
la confluencia astronómica. 2 ^-

SOL

CENIT

TIERRA
ROSA

/

NADIR

20 " Cénit:

punto del hemisferio celeste superior al horicorresponde
zonte que
a un lugar de la tierra," Diccionario Vox
.

pag. 257.

^"Que la rosa reposa central sin querer, es cosa que todavía se entiende. Lo que ya no se entiende es que tenga que ser dicho
Luis Felipe Vivanco, Ino expresado con esas palabras tan. opacas".
poesía española contemporánea (Madrid: Ediciones Guatroducción
darrama, 197177 pag. 88 . Lo que no se entiende es que Vivanco vea
opaca esta expresión de meridiana claridad.
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La rosa puede ser una rosa cualquiera sujeta perpendicu-

larmente de un rayo de luz.

Puede ser, por muchas razones, la rosa

de los vientos, para darle una categoría más abstracta al poema,

pero no lo es.

Esta es una rosa sensible que el poeta capta en

un trance esencial.

No es un trance en que el poeta ha perdido

la noción de la realidad, sino que el poeta penetra la realidad
misma, integrada y penetrada sensitiva e intelectualmente.
es una penetración subconsciente de la realidad;

No

es más bien una

pura realidad iluminada por la inteligencia en una síntesis de

tiempo y de espacio.
“Y tanto se da el presente"

(

Cántico

.

240);

el presente

se da con toda su plenitud, porque es tiempo y espacio; es una
sola cosa en este mediodía reverberante.

Pero que no nos atra-

pen las frases ni los conceptos; es también existencia y esencia

sintetizadas en vivencia humana, y muchas más integraciones también.

"Quo el pie caminante siente
(

Cántico

.

240);

/

La integridad del planeta"

"El pie caminante" es sinécdoque

—la

parte por el

todo; "La integridad del planeta" es sinécdoque— el todo por la
El poeta siente un concepto cósmico, una intuición sen-

parte.

sible

(

sentir ), unido al concepto de la integridad planetaria.

Con dos sinécdoques opuestas el poeta ha expresado un nuevo concepto.
EL poeta pone

e'1

la realidad planetaria.

^E1

22

pie sobre la tierra y se siente centro de
El poeta ha hecho vivencia los concep-

"Kas
poeta ha expresado esta idea también en el poema
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tos astronómicos.

Los ha vivido y los ha expresado
artísticamente;

no nos ha dado una "clase" de geografía
ni de astronomía.
poeta nos expresa sus vivencias en metáforas
estructurales.

El

Lo

sensorial se ha unido a lo conceptual
y el poeta culto se ha ex-

presado en un poema.

El poeta, en este caso, no es un campesino

ni un gitano, ni un marinero; el poeta es
un intelectual que tiene

intuiciones sensibles

e

intelectuales y las expresa poéticamente.

Las metáforas se ilustran con las cosas que se
tienen a mano, en

la conciencia; por eso, lo sensible
y lo intelectual lo une y lo

vive plenamente en su instante poético.

Los críticos literario-

f ilosóficos no tienen derecho a asimilar a Guillén;
la poesía es

una cosa demasiado profunda.

Guillén, para expresar su realidad,

la ha tenido que vivir en una iluminada contemplación para luego

expresarla en una estructura metafórica, en este caso circular,

lo cual es genuinamente poético.
Las rimas del poema, además de su integración fónica, tam-

bién riman semánticamente:

firmamento-redondeamiento, día-mediodía,

reposa-rosa, sujeta-planeta, presente-siente.
es la esfera celeste.

también circular.

El espacio del poema

EL tiempo por tener contenido espacial es

La estructura circular ha sido el vehículo para

"En los Estados Unidos, donde fui muy bien
allá" ( Cántico . 16-25):
acogido, mi exilio no ha sido desgraciado. Allí encontré la paz y
la libertad. Además, el exilio no ha sido para mí un fenómeno radical, porque en cualquier punto de la tierra vuelvo a encontrar lo esencial:
el aire, el agua, el sol, el hombre, la compañía humana. Ya
'Mi centro es este punto:
lo he dicho en uno de mis poemas, Más allá
Cualquiera. • . * . Jamás he podido considerarme como completamente exiEstoy siempre en esta patria que se llama el planeta -ti erra."
liado.
:

Couffon, pág. 14.
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expresar la perfeccción y la integridad del
poema.

Hablar de

fondo y forma en la poesía es un arcaísmo
estético y sólo lo usamos como una reminiscencia de un error
útil:

en este poema el

fondo es la integridad
y la forma es el círculo.

La rosa
A.

Juan Ramón

J

jménez

Yo vi la rosa: clausura
Primera de la armonía
Tranquilamente futura.
Su. perfección sin porfía
Serenaba al ruiseñor,
Cruel en el esplendor
Espiral del gorgorito.
Y el aire ciño el espacio
Con plenitud de palacio,
Y fue ya imposible el grito.

(

Clausura es un recinto interior y también acto final.
el recinto interior de la primera armonía.

Cántico

.

242)

La rosa es

Armonía es una condi-

ción pertinente de las artes de tiempo (poesía
y música) pero,

por extensión metafórica, se aplica a las artes del espacio (pintura y escultura) con un sentido equivalente de balance y composición.

Y eso es lo que

tructura armónica.
tual:

es la rosa:

un recinto interior de es-

Pero clausura también implica retiro espiri-

paz interior y serenidad.

Y, en efecto,

estos son los dos

atributos que se atribuyen a la rosa en el poema:
serenidad.

tranquilidad y

La clausura de la rosa es de armonía gregoriana.

armonía es una leve impropiedad con respecto a la rosa.

La

Propor-

ción y composición serían condiciones de más pertinencia espacial.
La paz interior de la clausura también implica tranquili-

dad futura, no porque la flor y la rosa impliquen simbólicamente
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primavera y esperanza, sino porque clausura implica acto inicial,
al menos en el poema.

Esta flor es un botón, una flor adolescente,

una rosa virgen no abierta aún a la vida; por eso, la rosa es
y
está tranquilamente futura.
Estos versos iniciales encierran todos los contrastes del
poema:

clausura es un acto final, pero en estos versos implica

acto inicial.

A la rosa que pertenece a su espacio, se le atri-

buyen atributos de las artes del tiempo.
La tranquilidad futura de la rosa es perfecta:
lidad, sin competencia, sin porfía.

La función de la rosa es

calmar y tranquilizar imperfectamente al ruiseñor.
ruiseñor es '‘cruel en el esplendor"

sin riva-

(

Cántico

.

242).

El canto del

Esplendor

resplandor, lustre, magnificencia, pero estas son im-

significa

propiedades que competen al canto— pero el poeta ve con los oídos.
El canto es espiral.

Aquí la impropiedad es a la inversa de la

impropiedad señalada en los primeros versos.
del tiempo.
les.

nura.

El poeta ha revertido la técnica de los versos inicia-

Ve el canto del ruiseñor en el espiral.

contrastes.

El canto es un arte

También hay otros

EL silencio de la rosa es armonía, paz inicial y ter-

El canto del ruiseñor es cruel.

La rosa es la protagonista

del silencio; el ruiseñor es el anti -protagonista.

La rosa serenaba perfectamente al ruiseñor, cuando el aire

ciñó el espacio.

La acción del espacio no es imperfecta como la

clausura
de la rosa; la acción del aire es definitiva y plena, y

todo lo que sea sonido en el aire ("Y fue ya imposible el grito",
Cántico

.

242).
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La estructura del poema es simple.

En los primeros ver-

sos se usan las impropiedades de
atribuirles a las cosas del es-

pacio atributos de las artes del
tiempo.
del ruiseñor se invierte el método.

Con respecto al canto

La rosa resume el primer as-

pecto, el ruiseñor su reversión.

Todo el poema ha sido una búsqueda del
silencio.
es la protagonista que "encarna”,
que

”

La rosa

enrosa” el silencio espa-

cial; el ruiseñor es el anti-protagonista.

El espacio al final

del poema, con majestad, es el que implanta
el reino del silencio.
La rosa es la que inicia el silencio en el universo
del
poema, pero no se puede distinguir a primera vista si
esta armo-

nía inicial es la que arrastra el espacio a imponer su
clausura
total.

El acto de la rosa es imperfecto porque no logra calmar

la angustia sonora del ruiseñor.

El canto del ruiseñor es armo-

nía, inclusive en otros poemas de Guillen; pero, en el universo

cerrado de este poema, la armonía es la clausura
y el silencio;
por lo tanto, todo sonido es cruel e inarmónico.
de este recinto poético.

ternos a sus leyes.

Para analizar un poema tenemos que some-

No sabemos tampoco si el espacio impone su

dominio espontáneamente,
cia del poema.

Esta es la ley

brando la rosa vemos mejor la secuen-

V emos como crece la armonía del silencio en el poema:

primero, en la clausura de la primera armonía; después, en la tran-

quilidad y la paz presente y futura.

La seguridad de su perfección

rechaza la rivalidad y trata de imponer el silencio serenando
al ruiseñor.

Y, por fin,

es el espacio majestuoso el que implanta

el silencio armónico, el que recuerda, superándolo, ”la soledad
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sonora” de los místicos. 2 ^
Este poema genera su propio sistema interpretativo.

ley básica

es:

Su

el silencio espacial es la ánica armonía,
el so

nido es ruido, aunque sea el armonioso canto del
2Zf
ruiseñor.

Más verdad
Sí, más verdad,
Objeto de mi gana.
J

Jamás, jamás engaños escogidos!

¿Yo escojo? Yo recojo
La verdad impaciente,
Esa verdad que espera a mi palabra.

¿Cumbre? Sí, cumbre
Dulcemente continua hasta los valles:
Un rugoso relieve entre relieves.
Todo me asombra junto.

Y la verdad
Hacia mí se abalanza, me atropella,
Más sol!
Venga ese mundo soleado
Superior al deseo
Del fuerte.
Venga más sol feroz.
i

¡Más, más verdad!

(

Cántico . 35^)

Las dos primeras líneas de este poema son un grito voli-

tivo del alma, pero que va a un más allá, porque sale de adentro,

2

^ San Juan de la Cruz, "Cántico espiritual", pág. 133»

i

^Hay otra interpretación: el ruiseñor canta en la penumbra
y la luz del amanecer apaga el canto. Esto sería una inferencia al
verdadero tema del poema.
Este es un poema amanecido e iluminado desde el primer
"Yo
vi la rosa" ( Cántico 242). En seguida se define vitalverso:
mente la rosa: "Clausura / Primera de la armonía" ( Cántico 242).
EL verso final es una metáfora del espacio total, sin contingencia
.

,

de canto.
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como veremos a continuación en la explicación de
la palabra pana
española.

No sólo es un deseo; es la reafirmación de la fe
en el

mundo del espíritu, que se realiza en el mundo
de la acción.

La

gana en España significa más que un deseo; el deseo
es algo espiritual.

La gana, sin dejar de ser espiritual, se adentra en la

carne, en los huesos, en el tuétano mismo del ser.

Esta palabra

tan bien empleada por Jorge Guillen, hay que estudiarla
profundamente, porque ella misma es un tratado de intuición volitiva.

Jorge Guillen conoce muy bien el significado de esta palabra
y
la usa con idónea precisión.
En la segunda línea del poema, la verdad es el objeto^

de la intuición volitiva, de la gana.

En la tercera línea

del poema, el poeta rechaza el engaño con un rotundo jamás repetido.

El poeta puede cometer un error pero no un yerro, porque

en el yerro hay intencionalidad del sujeto.

Por eso, el poeta

lanza un grito desde el fondo estremecido de su ser:
jamás engaños escogidos”

(

Cántico

.

35^0»

" jamás,

En todo el poema hay

una actitud, un sentir predominantemente interno, que nace desde
el fondo mismo de la voluntad del poeta, de su gana.

^Este objeto

El objeto

es el complemento del sujeto y también es
original.
Las palabras, en la poesía de Guillen,
cosa en su sentido
retornan a su sentido original, como hemos visto en los poemas anteriores, especialmente en "Kás allá” ( Cántico 16-25) donde la
palabra imagen de la cosa y '1a cosa se identifican. En Guillen
los objetos se identifican con la palabra y el significante y el
significado se hacen una misma cosa: "La rosa / Se llama todavía /
Hoy rosa" ( Cántico 26). Es cierto que en el poema "Los nombres"
( Cántico
26) entre los nombres y las cosas hay una diferencia,
pero esa diferencia es de tiempo, como lo hemos dejado aclarado;
pero el tiempo es insignificante en el mundo poético preter-original
de Guillen, bañado por la luz de la gracia inicial, donde la rosa,
símbolo de lo transitorio, es todavía rosa.
.

—

—

.

.
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de la intuición es la realidad
existencial, la verdad, que el
poeta atrapa, aprende, escogiéndola
y recogiéndola: "¿Yo escojo?
Yo recojo / La verdad impaciente,
/ Esa verdad que espera mi palabra" (Cánti co , 354). Esa verdad,
que es la realidad existencial

desentrañada, espera impaciente la
palabra poética para expresarse
en canto.

El poeta continúa verificando la
realidad en el mundo del

poema.

Realidad es lo que existe en la naturaleza
o en los acci-

dentes de las cosas, como cumbres que
dulcemente continúan hasta
los valles, o como rugosos relieves entre
relieves.

El poeta ante

esta realidad existencial se siente fuera de
ella y, por eso, se

asombra:
valles:

¿Cumbre?
/ Un

Sí, cumbre / Dulcemente continua hasta los

rugoso relieve entre relieves.

(Cantico^, 354).

/

Todo me asombra"

EL poeta ha tenido una actitud interna
y con un

gesto de voluntad, con una intuición volitiva, ha descubierto esa
realidad que esta fuera de él, pero ha lanzado su yo hacia ese

mundo externo y siente sus inconvenientes, porque hacia él se
26
abalanza y lo atropella.
El poeta no se preocupa mucho porque

^Ver García Inórente, pág. 40:
En cuanto a la intuición volitiva, tiene en la historia de la filosofía uno de los representantes más grandes
que sea dable imaginar. £1 que quizá más profundamente ha
llegado a sentir esta intuición de carácter volitivo es el
filósofo alemán Fichte. Fichte hace depender la realidad del
universo y la realidad misma del yo, de una posición voluntaria del yo. EL yo voluntariamente se afirma a sí mismo;
so crea, por decirlo así, a sí mismo; se pone a sí mismo. Y
al ponerse a sí mismo, se pone exclusivamente como voluntad,
no como pensamiento; como una necesidad de acción, como algo
que necesita realizarse en la acción, en la ejecución de algo
querido y deseado. Y para que algo sea querido y deseado,
el yo, al ponerse a sí mismo, se pone, se propone mejor dicho,
obstáculos a su propio desenvolvimiento, con objeto de poderse
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la verdad se le abalance y le atropelle, porque
pide más claridad,
más mundo iluminado.

No le importa si la verdad viene más feroz

porque tiene una ansia infinita de verdad:
IMás solí

Venga ese mundo soleado
Superior al deseo
Del fuerte,
Venga más sol feroz.

(

La técnica metafórica es la cosificación.

una abstracción y el poeta la hace objeto.

dad es sumamente peculiar:

.

354)

La verdad es

EL elemento de identi-

la verdad, la realidad guilleneana,

es todo lo que está fuera del sujeto.

Mas alia’.)

Cántico

(Ver el análisis del poema

EL poeta, en el poema que estamos analizando, trans-

forma la abstracción en cosa; el poeta cosifica la verdad porque
la coge y la recoge.

suficiente.

El termino aprender (aprehender) no le es

El poeta prefiere la impropiedad de recoger para lo-

grar la cosificación y subrayar la volición de la metáfora.

EL

elemento de identidad sobre la impropiedad de recoger está ayudado

por las palabras escogido y escoger .

La palabra objeto del verso

segundo, tan pertinentemente usada en lenguaje filosófico, retoma
a su sentido original de cosa

27
,

para estructurar el elemento de

transformar en resolutor de problemas, en actor de acciones,
en algo que rompe obstáculos.
La realización de una vida que consiste en romper
obstáculos, en dominar obstáculos, eso es para Fichte el
origen de todo sistema filosófico. Aquí tenemos en su mayor plenitud una intuición de carácter volitivo.
27
,
‘Si Guillen el objeto y las cosas tienen una gran indivi"Sin mi son y ya están" ( Cántico 23). Además los objedualidad:
tos en Guillen no sólo son las cosas familiares, que el poeta usa
y utiliza, sino la cosa geográfica, la coca cósmica. Ahora bien,
Guillen no es un objetalista, porque aunque las palabras regresan
a su sentido original, conservan la imagen y el símbolo que han
,
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identidad de la cosficación metafórica de recorer
.

El poeta está

consciente de su proceso estético, quiere contemplar
su verdad
para expresarla en palabras.

"Mi palabra"

(

Cántico. 354) es una

combinación de una sinécdoque (la parte por el todo)
o una metonimia humanizada (la cosa por el sujeto que la
produce).
EL poeta, al estar sobre la cumbre, tiene más luz
y mucho

más perspectiva, pero esta cumbre real se enriquece
con la tradición del símbolo.

mismo tiempo.

Esta cumbre es lenguaje recto y metáfora al

Esta cumbre es el centro geográfico donde se encuen-

tra el poeta; también es el centro estético
y el centro estrófico
poema.

El poema hasta este momento se había fundado en reali-

dades volitivas, el poeta va a las cosas, a la verdad.

Desde esta

estrofa donde aparece la palabra cumbre la verdad es la que se aba-

lanza y atropella el poeta.

En la primera parte del poema la ver-

dad es tratada como objeto; en la segunda parte es tratada como

símbolo del sol y la luz.

En este poema, el sol es un sol verda-

dero y además es símbolo.

EL sol es un sol verdadero por la im-

propiedad con que se le adjetiva; fiero connota un sol de verano.
La impropiedad de la metáfora no es tan distante, porque al sol
de verano se le suele adjetivar comúnmente de bravo

.

Guillén

sólo ha hecho más distante el grado de impropiedad de la metáfora

aprendido en el viaje. Además, el objetalismo no es posible, porque los objetos están en el espacio, por la perspectiva del sujeto.
Los objetos y las cosas son diferentes, vistos con ojos electrónicos, microscópicos o telescópicos. Adsniás, desde un punto de vista
netamente lógico el objeto sólo puede existir como un complemento
del sujeto.
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popular.

EL sol es también símbolo, porque
es un paralelo externo

de la verdad.
EL secreto semántico del poema es el

original de las palabras.

retomo al sentido

Sin embargo, las palabras no han per-

dido lo que de imagen
y de símbolo han ganado en el viaje de los
significados.

En todo Critico— pero en este poema es
más mani-

fiesto—hay un retomo al paraíso original de las
palabras, donde
el objeto está unido a su imagen sonora.

.Ya que dominamos el

doble secreto de los signos, hagamos un retomo
al poema, donde
las palabras son palabras de paso, santo
y seña y contraseña semiótica. 2 ®

Después de un rato de silencio espacial, la verdadera poética del espacio según el poema “La rosa"

(

Cántico

.

242), hagamos

al margen del poema unas anotaciones estéticas.
Este poema sobre la verdad tiene una gran plenitud interior, una gran plenitud estética, porque la búsqueda de la verdad

encuentra la belleza en la expresión poética.

La belleza de este

poema no radica en su decoración externa, sino en su unidad y
en su estructura interna.

La filosofía de la edad media nos de-

cía que la belleza es un resplandor de la verdad.

Esta frase se

ha convertido en un anti -dogma de la poética contemporánea.

Esta

OO

°En todos los análisis, se ha tratado de preservar la
independencia del poema. Sin embargo, la semiótica es una constante
en Cántico .
El doble secreto del significado gravita aquí. En este
poema el objeto de la intuición volitiva se cosifica; no obstante,
en los poemas anteriormente analizados, la relación de la cosa y su
imagen sonora ha hecho posible la identificación del objeto con relación al sujeto de la intuición existencial y el objeto cosificado.
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fraso no trata de remitir la belleza al entendimiento,
sino que
trata de decir que la belleza es una señal de
plenitud y acierto
interior:

algo que ilumina, que irrumpe cuando ha llegado
a la

plenitud estética, que es lo que sucede con esto
poema.
es convincente y vale también para el
ámbito poético.

La verdad

D e biéramo 3

estudiar con más seriedad lo que se entiende por belleza.

Muchas

veces se piensa en lo agradable, lo bonito, lo gracioso,
lo encantador, lo esplendido.

La belleza es algo más conmovedor
y noble.

Aparece cuando la esencia de la verdad logra una clara

e

iluminada

expresión poética.

Hemos visto el aspecto estético con relación a la verdad,
pero necesariamente hay que mirar su aspecto moral.

Lo ético en

todo Cántico es lo que no tiene forma clara y definida.

La forma

e3 una imposición del orden sobre la materia,
y la claridad es la

iluminación visual de esa forma.
es ética.

La forma es moral y la claridad

Por eso, la poesía de Guillén es una manifestación ra-

cional y defendible de la experiencia humana.
impecable, su perfección.
forma.

Lo moral es su forma

Lo vil es lo confuso, lo que no tiene

En el mundo poético de Guillén las cosas están bañadas

por la luz de la gracia original.

Por eso, aunque la realidad

es una abstracción ética, en el poema es una realidad concreta
2
que el poeta cosifica, para aprehenderla en una intuición volitiva ^

2 ?Este poema, no sólo está estructurado, con intuiciones
existenciales, sino que es una definición metafórica de la intuición volitiva en sus dos primeros versos. KL resto del poema

trata de explicar más aún la intuición volitiva. La cosificación,
el retorno al sentido original de la palabra y la pureza de forma
son texturas para lograr una definición de la verdad.
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y expresarla en metáfora.

En todo el poema las palabras son urgidas

con rigor semántico a regresar a su sentido
original donde quedan

limpias y transfiguradas en el bautismo del canto.

Desnudo
Blancos, rosas. Azules casi en veta,
Retraídos, mentales.
Puntos de luz latente dan señales
De una sombra secreta.

Pero el color, infiel a la penumbra,
Se consolida en masa.
Yacente en el verano de la casa,
Una forma se alumbra.

Claridad aguzada entre perfiles,
De tan puros tranquilos,
Que cortan y aniquilan con sus filos
Las confusiones viles.
Desnuda está la carne. Su evidencia
Se resuelve en reposo.
Monotonía justa, prodigioso
Colmo de la presencia.

Plenitud inmediata, sin ambiente.
Del cuerpo femenino!
Ningún primor: ni voz ni flor. ¿Destino?
Oh absoluto Presente!
( Cántico
1

í

,

1?6)

La estructura del poema depende primordialmente de la
perspectiva, de una manera diferente de mirar, de un nuevo punto
de vista ante el desnudo.

El elemento de identidad de las metá-

foras depende también del punto de vista.

En este poema, el poeta

primero mira al desnudo con una gran serenidad intelectual; él
mismo califica a una de sus primeras visiones de mentales y retraídas .

La visión intelectual hace al poeta cosificar el objeto

para lograr una total deshumanización.

Sin embargo, la visión pura

del desnudo emociona al poeta y, en una lúcida intuición intelec-
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tual, el poeta trasciende el tiempo
y el espacio.

La acusación de cierta área de la crítica, que denuncia
en Guillen falta de emoción
y frialdad intelectual, se debe a la

confusión de la palabra emoción con la palabra pasión .

Fasión

es sufrir por algo y emoción es una agitación del ánimo.

pasión hay siempre insatisfacción

o,

En la

al menos, fugacidad instan-

tánea en su realización; y, en este poema, hay un total disfrute
del desnudo.

Analicemos el poema y el significado de sus metáforas
desde su original perspectiva:
Blancos, rosas. Azules casi en veta,
Retraídos, mentales.
Puntos de luz latente dan señales
De una sombra secreta.
( Cántico

,

176)

El poema comienza con la descripción de una mujer desnuda.

Los colores del cuerpo femenino están dados en adjetivos sustantivados, que siempre tienden a la abstracción y, por lo tanto,
a la deshumanización del objeto poético.

colores propios del cuerpo femenino.

Blancos y rosas son dos

Inmediatamente aparece azules

que no corresponde propiamente al cuerpo de la mujer.

La impropie-

dad de azules puede implicar un daltonismo que sea consecuencia
de una pasión contenida e insatisfecha.

Interpretar azules como

un daltonismo o como una sinestesia estaría en contra del punto de

vista del sujeto que contempla el desnudo con serena atención estética.

Azules no se refiere a la piel de la mujer, sino a la penum-

bra que está sobre su cuerpo, porque la penumbra es azul.

Por eso,

llamamos a la penumbra matutina y vespertina la hora azul de la
mañana y la hora azul de la tarde.

La piel de la mujer tiene la
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virtud d© retener y trasmitir la poca luz que hay en una
alcoba.
Estos son los puntos de luz que dan señales de una sombra
secreta.
En este claro oscuro estético las sombras son
azules, pero hay

también un fino sensualismo que evidencia la sensualidad del
poeta.
Los claros latentes señalan

sombra aun más oculta.

El adje-

tivo secreta señala la parte más reservada del cuerpo.

Por eso,

vina

el poeta la trata con la reverencia que reclama la
dignidad del

poema y de la parte.

Pero nada más, en adelante, el objeto poé-

tico sufrirá la mas total deshumanización; aun en el juego metafórico de la primera estrofa el poeta comienza a crear la distancia necesaria que reclama el proceso de la cosificacién.

La palabra veta insinúa la estratificación estatuaria de
los bloques del marmol, y esta insinuación se relaciona
y se re-

fuerza con las palabras masas , yacentes

,

formas , filos, perfiles .

Estas palabras que competen a la nomenclatura pétrea o estatuaria, unida al silencioso estatismo del objeto poético, crean la

cosificacién del desnudo.

La cosificacién unida a la abstracción

de los colores y al distanciamiento de la metáfora deshumaniza
el objeto poético.

Pero el color, infiel a la penumbra.
Se consolida en masa.
Yacente en el verano de la casa,
( Cántico
Una forma se alumbra.

.

176)

El color es "infiel a la penumbra" porque los colores son fieles
a la luz.

Estos versos son científicamente exactos:

res requieren la luz para identificarlos.

fica aumenta la deshumanización.

los colo-

Esta afirmación cientí-

La claridad consolida el color;

después descubre la forma, pero el poeta abstrae la forma de la
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misma manera que abstrajo los colores.
Claridad aguzada entre perfiles,
Do tan puros tranquilos,
Que cortan y aniquilan con sus filos
Las confusiones viles.
( Cántico

176)

.

Ya ha aparecido la claridad poética, esta claridad es afilada, aguzada como un cincel.

Las acciones que realizan los perfiles son

las mismas que realizan los cinceles:

cortar y aniquilar: sin

embargo, los adjetivos de los perfiles son puros y tranquilos,

que sugieren las líneas de una estatua.

Entre las acciones y los

adjetivos no hay contradicción, porque lo que cortan los perfiles son las confusiones.

El adjetivo vil tiene demasiada conno-

tación ética, pero lo que no implica esta palabra es perversión.
El mundo poético de Guillén es un mundo sin perversión; es un

mundo bien hecho.

Lo vil en este poema, y en todo el ámbito guille-

neano, es lo que no tiene forma, lo caótico.
de Guillén es un mundo sin pecado original.

El mundo poético

La virtud poética

es la claridad total, sin confusión.

Desnuda está la carne. Su evidencia
Se resuelve en reposo.
Monotonía justa, prodigioso
( Cántico
Colmo de la presencia.

,

17 6)

Los dos primeros versos de esta estrofa son un equivalen-

te de los dos primeros versos de la estrofa anterior.

Desnudo

equivale a claridad , tranquilos equivale a reposo y el perfil es
una total evidencia del cuerpo iluminado.

En esta estrofa también

se decanta el estatismo estatuario del objeto poético, que ya se

había manifestado en yacente .
como una estatua

Este desnudo es inmóvil y silencioso
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En la palabra monotonía, hay una
recuperación del sentido

original,

gg potoníq se entiende en sentido figurado como aburri.

miento.

Si algo no está, el poeta está aburrido
ante el espec-

táculo del desnudo.

Monotonía significa aquí un solo tono:

un

tono único, la claridad desnuda en el
máximo de la presencia humana.

Plenitud inmediata, sin ambiente,
Del cuerpo femenino!
Ningún primor: ni voz ni flor. ¿Destino?
Oh absoluto Presente!
( Cántico
1

»

.

I76)

Una mujer vestida es mediata; una mujer desnuda es
una

realidad inmediata, sin circunstancias que la alejen.

Ambiente

es otra palabra que Guillen retorna a su sentido
original.

Am-

biente. según el diccionario, es fluido que rodea el cuerpo.

Lo que rodea a las personas y las cosas son el aire
y el medio
social.

Esta mujer es o está en su plena totalidad, sin adorno,

sin ambiente, sin primor de la voz.

Esta mujer desnuda desborda

el tiempo y el espacio, en lo eterno del tiempo
y en lo infinito

del espacio.

Esta mujer está aquí y ahora, en este instante pleno.

P_resente es una palabra ambivalente, pues implica tiempo, ahora

mismo.

Por eso, ante la pregunta "¿Destino?”

(

Cántico. 1 ? 6 ), que

implica finalidad, el poeta se responde convincentemente:

luto Presente"

(

Cántico

.

I76)

— la

"abso-

total trascendencia del instante

guilleneano.
El poeta inicialmente observa el desnudo desde una acti-

tud intelectual; abstrae los colores y las formas.

Ningún apa-

sionamiento humano aparece en este momento mental.

EL poeta se
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expresa con metáforas intelectuales
y todo el poema aparece dominado por el cerebro; pero, cuando
el juego metafórico de la
cosificacion y las abstracciones parece
que tienen controlado el poema,
el poeta descubre el absoluto
presente del desnudo, se agita aní-

micamente, y se expresa con metáforas
emocionales que tienen cate-

goría mística porque trascienden el
tiempo y el espacio:
de la presencia” (Cántico,
1 ?6).

mento abstracto

e

M

Colmo

En esta metáfora se une un ele-

intemporal con un elemento concreto
y temporal.

Esta unión del elemento metafórico
y el elemento metaforizado es

de un gran efecto, pues trasciende lo
temporal y también seculariza
lo abstracto.

Pres encip. es una abstracción
y como toda abstrac-

ción es intemporal.

Co lmo , en su sentido original, es porción

de la materia que sobresale por encima de
los bordes del vaso que

lo contiene.

Estos son los elementos de la metáfora emocional

que, por su intensidad, puede unir dimensiones temporales
e in-

temporales.

Esta metáfora tiene un fuerte elemento de identidad

basado en la siguiente asociación de ideas.

El agua, como la

presencia, llena el instante, el espacio y al mismo poeta.

Hemos

podido ver en la conclusión de este poema el fuerte logro de la
metáfora emocional.

El mismo sentido y la misma conclusión se le

pueden aplicar a la metáfora "absoluto Presente"

(

Cántico

.

176).

Absoluto es una abstracción que excluye toda relación; absoluto
es una idea suprema e incondicionada.

de tiempo y de espacio.

tegoría absoluta.
frío.

Presente implica relación

El poeta ha elevado el presente a una ca-

Si algo no está el poeta, ante el desnudo, es

El ha hecho eterno el tiempo y el espacio del desnudo con
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una perspectiva emocional.

Conclusiones

La impropiedad es un vacío semántico
que salva el lector

con el puente de una metáfora.

Las metáforas de Guillón parten

del vacío que crea la impropiedad.

La estructura del poema gui-

11 en ©ano ayuda a levantar el puente de la
metáfora.

La metáfora,

en los poemas estudiados, salva la
impropiedad y le da unidad al

mundo poético de Guillen.
el vacío de la impropiedad.

La humanización muchas veces resuelve
La cosificación también resuelve el

vacío sintagmático de la metáfora.
La metáfora es una síntesis semántica
y sugerente que tiene
la virtud de iluminar la palabra poética.

Las comparaciones abre-

viadas de las metáforas han sido puestas en duda por la crítica

contemporánea pero, como hemos visto en este estudio, el elemento
comparativo, el elemento de identidad, del termino metafórico
y
el termino metaf orizado, mantienen su importancia primordial en

los análisis de los poemas de Guillen.

La metáfora de Guillen,

además de enriquecer semánticamente el termino metaforizado y el

termino metafórico, produce un nuevo significado de múltiples sugerencias.

La metáfora de Guillen es tan inesperada que parece

un mensaje cifrado, pero la estructura del poema nos revela su

secreto semántico.

La metáfora de Guillen crea una lengua ideal

porque une elementos de una impropiedad infinita.

Guillón no

crea una ontología ni una filosofía, pero sus metáforas le dan

una polarización ideal al descubrimiento del ser.
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La metáfora de Guillen es el instrumento idóneo
para ex-

presar las intuiciones.

La primera captación de la realidad en

Guillen depende de la metáfora sensible, de la
captación del objeto, de la cosa.

La metáfora de Guillen está limpia de signi-

ficado subjetivo; se dirige al objeto, buscando una
expresión sin
subjetividad, sin engaños y sin mentiras, donde el espíritu
ilu-

minado y alerta obliga a la palabra, con todo el peso del
objeto,
para dañaos las metáforas con la más absoluta pureza objetiva.
La metáfora intelectual de Guillen une el objeto

esencia.

con su

La metáfora esencial de Guillen es una síntesis de las

metáforas sensibles.

Guil l en parte del objeto, de la cosa, hasta

que trasciende su esencia; pero este poeta es demasiado emotivo

para quedarse en metáforas intelectuales; cuando descubre la esencia del objeto, se emociona y va al valor del objeto.

Guillen

no sólo expresa estas intuiciones con metáforas sino que logra ex-

presar estas transiciones sintetizando varias metáforas en la estructura de una nueva metáfora.
La metáfora emocional es la metáfora favorita de Guillen.

El poeta se emociona con el objeto que contempla y superpone planos

temporales, espaciales y niveles del conocimiento.

En la superpo-

sición del presente, el pasado y el futuro, logra la metáfora del
eterno presente guilleneano.
Las metáforas volitivas desentrañan la existencia de las
cosas.

Las palabras, en Guillen, no arrastran significado lingüís-

tico; son la cosa misma.

Guillen trata de desentrañar el objeto,

que está fuera de el, que no es el, que existe independientemente
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de el.

En las metáforas volitivas de Guillen la dimensión del

pasado es esencial para el presente.

Guillen es un poeta de metáforas sensibles, existencia les y esenciales, pero es demasiado emotivo para permanecer
en
estas metáforas.

La síntesis de sus metáforas es predominante-

mente emocional.

La mayor virtud de la metáfora de Guillen es

unir el objeto y la esencia, la esencia y la existencia, el tiempo
y la eternidad.

El poeta capta lo sensible y lo abstracto, lo

existencial y lo esencial, y lo expresa en la estructura metafórica del poema.

Guillen es un poeta esencial y existencial, del

ser y de las cosas, del intelecto y de la emoción.

Su creación

es polifacética, de perspectiva múltiple en la luz de su unidad

diamantina.

Guillen es un poeta unitario, porque en su obra las

cosas se identifican con sus imágenes sonoras; el objeto se iden-

tifica con la palabra, la intuición se identifica con la metáfora

y las metáforas se identifican con la estructura.
La forma pura es la moral en la poesía de Guillen, y la

claridad es su virtud.

La forma es una imposición del orden sobre

la materia y la claridad es una imposición de orden en el caos.

Por eso es que la forma es inseparable
nido.
Es un

e

indisoluble de su conte-

La forma en Guillen es impecable y sin pecado su contenido.

retomo al primer vergel, donde las palabras están bañadas

por la luz de la gracia original.
La poesía de Guillen es un retomo a lo real, a la simplicidad.

El poeta se sitúa emocionalmente en el corazón de las

cosas.

La estructura de la poesía de Guillen es un esfuerzo para
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hacemos ver lo que

él ha visto primero.

La estructum de la

poesía de Guillé» es metafórica,
porque depende espiritualmente
de la intuición
y orgánicamente de la meta'fora en el
cuerpo del
poema.
La estructura metafórica de
la poesía de Guillen define
la realidad, la verdad) los
otros detalles aparentemente
irrelevantes y específicos complementan
el significado,
il arte de in.
tegrar las metáforas entre sí,
en la estructura,
y con las demás

contexturas poéticas, es una gran
intuición estética, expresada
en el conjunto, en la composición
del poema.

Los poemas de Guillen carecen por
completo de decoración
externa; su fuerza está en su estructura
interna, en su ilumina-

ción íntima, que irrumpe cuando ha
llegado al máximo de perfección, al cénit estético.

de

lina

La belleza es un signo de la plenitud

realidad intensamente vivida.
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CAPÍTULO III
LA METÁFORA EU LAS ESTRUCTURAS
POÉTICAS

DE FEDERICO GARCÍA LCRCA

Análisis de poemas representativos

La guitarra

Empieza el llanto
de la guitarra.
Se rompen las copas
de la madrugada.
Empieza el llanto
de la guitarra.
Es inútil callarla.
Es imposible
callarla.
Llora monótona
como llora el agua,
como llora el viento
sobre la nevada.
Es imposible callarla.
Llora por cosas
lejanas.
Arena del Sur caliente
que pide camelias blancas.
Llora flecha sin blanco,
la tarde sin mañana,
y el primer pájaro muerto
sobre la rama,
Oh guitarra!
Corazón malherido
^
por cinco espadas.
i

Federico García Lorca, Obras completas (Madrid
Ediciones
Aguilar,^ 1965 ), págs. 297-298.
De aquí en adelante los números entre paréntesis remiten a las páginas de esta edición..
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EL poema comienza humanizando la guitarra:

llanto / de la guitarra" ("La guitarra",
297).
fora del poema está dada en una oración pasiva:

copas

/

de la madrugada" ("La guitarra", 297).

"Empieza el

La segunda metá"Se rompen las
El sujeto agente

que rompe las copas de la madrugada es el
llanto de la guitarra.
El elemento de identidad de la metáfora
es el verbo romper

:

las

copas se rompen y en la metáfora popular se dice
que la madrugada

^

este caso la metáfora de Lorca es una reelaboración de

la metáfora popular.

Entonces tenemos una metáfora activa actuando

sobre una metáfora pasiva, lo que crea una nueva metáfora
rica
en sugerencias y en contenido.

En las imágenes lorquianas es

muy frecuente que un sonido rompa un cristal o que haga romper
la manana.

En el ejemplo siguiente lo que romperá el sonido es

también una copa:

"Varaos a

lanzar un gran nombre sobre el man-

tel en la seguridad de que se han de romper las copas" ("Charla
Federico García Lorca -Pablo Neruda", pág. 145).
En el "Romance de la pena negra" (436) la sinestesia del

canto de los gallos cava en busca de la aurora:
los gallos

/

"Las piquetas de

cavan buscando la aurora" ("Romance de la pena negra",

436 ).
En el mundo poético de L 0 rca la tragedia y el dolor tam-

bién tienen el poder de romper.

En "La muerte de la petenera" (315)

la tragedia y el dolor rompen el bordón de la guitarra:

"Y el

bordón de una guitarra se rompe" ("La muerte de la petenera", 315)»

Volviendo a "La guitarra", la metáfora "copas de la madrugada"

(

297 ) tiene una fuerza anfibológica de un gran poder de
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sugerencia:
pas.

2

en los lugares que se toca la guitarra se rompen
co-

El cielo es como una gran copa invertida.

infiel" se dice:

"Sin luz de plata en sus copas

habían crecido" (435).

En "La casada
/

los árboles

Como no hay luz, la sombra de las copas

de los arboles se confunden con las sombras de
la noche; en el

poema de la guitarra la luz de la madrugada puede romper
la unidad do los árboles y las sombras.

Todas estas sugerencias que se

desprenden de la fuerza anfibológica de la metáfora ensanchan el

ámbito del poema, pero lo importante de esta metáfora

e3

que el

llanto rompe las copas de la madrugada, porque en todo el poema
encontramos una dolorosa ruptura de la realidad y las cosas; ade2

*

En relación con el concurso del cante jondo, patrocinado
por Manuel de Falla, en el que Lorca intervino tan activamente,
Karcelle Auclair dice en su Vida y muerte de García Lorca (México;
Ediciones Era, 1972), pág. 115:
La propaganda del concurso, abierto a cantaores y cantaoras de toda Andalucía, se hizo a través de la prensa y
de carteles.
Manolo ángeles Ortiz pinto un cartel muy explícito y evocador. Demasiado evocador, según el Centro Artístico y Literario: junto a una guitarra, un abanico y un
corazón atravesado por siete espadas, aparece una botella
de vino y dos vasos llenos. . . . Era recordar el aspecto
"plebeyo" del cante jondo... Escándalo. Manolo puso tanto
encarnizamiento en defender su obra como el Centro en afirmar su respetabilidad. Pero el tiempo apremiaba y se nombró a Ignacio Zuloaga. Decidió la cuestión con un tele"Cartel admirable."
grama:
Francisco Umbral, con respecto a este tópico ambiental de
Poeta maldito (Madrid: Bibliola guitarra, recalca en su Lorca:
teca Nueva, 1968), pág. 58:
El llanto de la guitarra convoca las últimas destrucciones
do la juerga flamenca y "se rompen las copas / de la madrugada". Ya ha sido creado el clima de oscura bacanal flamenca. Y luego, la reiteración del "es inútil callarla",
"es imposible callarla", obsesiva, que anticipa el r itor nello dramático de "Eran las cinco de la tarde" o el "¡Que
no, que no quiero verla!", referido a la sangre de Sánchez

Mejías.
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mis, en la estructura del poema la
ruptura de las cosas es el ele-

mentó que le da continuidad
y unidad al poema.
Después de la metáfora pasiva en que las
cosas han que-

dado rotas por el llanto de la guitarra,
la fuerza de las imágenes se atenúa en una serie de símiles
en que la guitarra llora
como el agua y como el viento; la guitarra
también llora por cosas

distantes que. a su vez, tienen la tensión
de buscar lo que no
tienen:

"Llora por cosas lejanas.

/

Arena del Sur caliente

que pide camelias blancas" («La guitarra",
297).

/

EL voluntarismo

inanimado es una de las maneras lorquianas de expresar
la tensión

y la angustia del paisaje:

"Llora flecha sin blanco,

sin mañana" (“La guitarra", 297).

/

la tarde

EL universo por el cual llora

la guitarra es un mundo imperfecto, roto
y herido en su unidad,

transido de dolor y angustia.

E1 centro del poema es la guitarra

pero su ámbito es el quebrantamiento total del universo.
Este poema muestra su quebrantamiento hasta en los enca-

balgamientos de casi todos sus versos, porque el encabalgamiento
es una ruptura entre la unidad métrica y la unidad sintáctica.

Al final del poema la guitarra es animada de nuevo, pero
ya no es una metáfora activa, sino una metáfora pasiva.

EL llanto,

por la ruptura de las cosas y el quebrantamiento del universo,
ha convertido a la guitarra en el centro neurálgico del poema.

Al final del poema, la guitarra es herida por cinco espadas.

La

guitarra se ha convertido en el corazón mal herido por cinco espadas.

Se ha querido ver en las cinco espadas las cinco cuerdas de

la guitarra, pero es un error porque las guitarras tienen seis
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cuerdas, y lo que es mas importante, Lorca ve siempre a las gui-

tarras con seis cuerdas.

Las cinco espadas son las cinco uñas

de los dedos que hieren las cuerdas de la guitarra.

Además del

valor plástico y subjetivo de esta metáfora, ella puede sugerir
las espadas que atravesaron el corazón de la virgen.^

última metáfora hay también un contraste:

En esta

la guitarra se ha hu-

manizado en corazón y los dedos se han deshumanizado, se han cosificado en espadas.
La metáfora que cierra el poema tiene una gran relación
con la metáfora inicial.

El llanto de la guitarra es el sujeto

activo que rompe las copas de la madrugada; al final del poema,
la guitarra es el sujeto pasivo, que es mal herido por cinco espadas.

La impropiedad pasiva de "Se rompen las copas

/

de la

madrugada" ("La guitarra", 297) se relaciona con los otros ele-

mentos de identidad de esta metáfora:

romper se complementa y

se revierte en el poema.

La primera metáfora del poema es una metáfora sensibleauditiva, la segunda es una metáfora emocional, porque va a la
virtud, al valor del llanto de la guitarra, que es quebrantar
el universo del poema.

El poeta ha visto la ruptura por el llanto

^Francisco Umbral, pág. 59» es más específico en este
punto:

"Corazón malherido / por cinco espadas" nos recuerda en su imagen las Virgenes de los Cuchillos, de las
Angustias, de las procesiones caste llan as y andaluzas, con
lo que el poema cobra trasunto de saeta. Pero observemos
cuán transmutada y lejana está ya la visión religiosa, inevitable, sin embargo, como impacto estético, en la indígena de una tierra tan procesional como Andalucía.
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de 1 * guitarra » pero ** metáfora
no os suficlonte para damos
la visión total de este quebrantamiento.

La estructura del poema

complementa la visión de este quebrantamiento
universal.
El juego metafórico es fácil de
entender, pero tenemos

que verlo en su fuerza plástica:

la guitarra es el sujeto agente

que causa la ruptura del universo.
es secuencia sino consecuencia.

La ruptura del universo no

Es posible que la ruptura del

universo se encuentre solamente en la
subjetividad de L 0 rca, pero
de todas maneras, el llanto de la
guitarra es la concausa que

activa una actitud yacente en el alma del
poeta; por eso, su afán

impaciente de callarla.
©n la visión poética.

La ruptura del universo solamente sucede
La guitarra no es un mito orfeico que que-

branta el universo; el quebrantamiento sólo sucede en la perspectiva del poeta, en la ruptura de la palabra, en la metáfora.
La guitarra es el centro de un universo poético
y no un

mero fragmento de ese mundo.

La guitarra del poema crece y se

prolonga en todas las dimensiones.

Hay metáforas de Lorca que

son meros fragmentos, meras fotografías.

Por ejemplo, cuando

Lorca describe el pandero, lo llama luna de pergamino.
caso es evidente el carácter fragmentario y fotográfico.

Eh este

La fo-

tografía es un corte, un pedazo de algo, pero la guitarra es el
corazón neurálgico de un universo en torno al cual se congrega

todo lo demás del espacio, y a la vez conforma y a la vez ordena
toda la existencia alrededor de su centro poético y patéticQ.
El poema no es sobre una cosa, ni sobre un instrumento musical,

sino sobre el corazón de un universo poético, aunque sea un uni-
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verso quebrantado y atormentado en su unidad.

La 8 seis cuerdas

La guitarra,
hace llorar a los sueños.
EL sollozo de las almas
perdidas,
se escapan por su boca
redonda.
Y como la tarántula
teje una gran estrella
para cazar suspiros,
que flotan en su negro
aljibe de madera.

(313-314)

En este poema el título nos da la parte por el todo
y en
el primer verso la guitarra hace llorar a los sueños.

El llanto

va unido a la guitarra como en el poema anterior; después del

llanto el sollozo, que se escapa por su boca redonda.

Boca es

precisamente como se llama el redondel que se encuentra en
cara de la guitarra.

la.

La guitarra es un instrumento muchas de

cuyas partes ya se encontraban humanizadas metafóricamente por
el lenguaje popular:

boca, cara y ceja.

Pero Lorca siempre so-

bre estos tropos populares crea otras metáforas y por la boca
de la guitarra hace escapar los sollozos de las almas perdidas.
En la segunda parte del poema vemos la siguiente imagen:
h

Y como la tarántula

das", 314).

4

/

teje una gran estrella* ("Las seis cuer*

El poeta, para crear el símil, se ha valido de la

\)on respecto a esta metáfora, Andrew P. Debicki dice en
Estudios sobre poesía española contemporánea (Madrid: Editorial
Gredos, 1968), pág. 207:
En los versos siete y ocho, la tarántula viene a
representar la mano que toca las cuerdas de la guitarra.
Aunque esta comparación se basa en un parecido visual,
sirve ante todo para borrar la presencia del guitarrista;
al transformarse en araña, la mano pierde su valor de
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similaridad de las cuerdas de
la guitarra y el hilo de la
tela de
araña, que es tejido en forma
de estrella, para casar
suspiros “que
flotan en su negro
/ aljibe de madera" ("Las seis
cuerdas", 314 ).
que es el cuerpo de la
guitarra.
El poeta ha usado la palabra
tarántula en ves de araña.

Porque t aran tula tiene un gran
parecido onomatopáyico con el tara-ra de la guitarra.
EL elemento que le da continuidad
-al poema son los con-

comitantes orgánicos de las
manifestaciones anímicas:
sollozos y suspiros.

llantos,

E s tas manifestaciones anímicas están
en

orden de intensidad decreciente,
y, a medida que se atenúa la

intensidad de llanto a sollozo
y de sollozo a suspiro, se enriquece y se complica el artificio metafórico.
En este poema, más que animación metafórica,
hay animismo.

"Almas perdidas" (313) es una perífrasis de
ánima, que encuentra
en la boca metafórica de la guitarra el
"médium" orgánico para

sollozar.
El segundo tropo del poema es un símil; la comparación
es
evidente,

la tarántula teje en su hilo de araña; la guitarra teje

con sus cuerdas la red que atrapa los suspiros, que flotan en un

miembro del cuerpo humano y se convierte en complemento de
la guitarra misma. Así se acentúa la impresión de la guitarra como ser vital tal vez elemental que "caza suspiros" y configura los sentimientos. La imagen de la estrella
que teje la guitarra sugiere que esta, en su labor expresiva,
suscita algo ideal, bello, absoluto.
(Las estrellas, instintivamente, evocan estas cualidades en nosotros.)
En este poema, lo comparado con la tarántula no es la mano, sino la
guitarra. En todo símil, y en este símil, lo que se compara
y lo
comparado es evidente.

—

—
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limbo de aguas subterráneas, que es el cuerpo
de la guitarra.
Hh estas intrincadas metáforas, hay elementos
míticos tradicio-

nales pero no se llega a crear un mito; más
bien se utiliza el

mito del animismo para que "encarne”
metafóricamente en el cuerpo
1® guitarra.

Eii

este caso el mito ha servido para producir

la metáfora en el ámbito de la palabra.

Barrio de Córdoba
Tópico nocturno
En la casa se defienden
de las estrellas.
La noche se derrumba.
Dentro, hay una niña muerta
con una rosa encamada
oculta en la cabellera.
Seis ruiseñores la lloran
en la reja.

Las gentes van suspirando
con las guitarras abiertas.

(324)

La noche se derrumba de dolor y la gente se protege en

las casas, del temblor agónico de las estrellas.

La guitarra no

ha causado el cataclismo cósmico, pero lo interpreta en una me-

táfora numérica y remota.

La guitarra no ha causado el dolor

humano, pero lo manifiesta en un paralelismo complementario.
Las metáforas están estructuradas paralelístieamente:

la gente se defiende en las casas porque la noche se derrumba;
la niña está muerta, porque tiene una herida debajo de los cabellos.

La coraplementación paralelística nos da el significado

de la ultima metáfora, identificando el dolor humano y el dolor

cósmico en los seis ruiseñores angustiados.
Las metáforas emocionales han expresado el tópico noctur-
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rio

en las cuerdas de la guitarra.

Rejas y cuerdas tienen un ele-

mento de identidad metálico
y paralelo.

Los ruiseñores y la gui-

tarra tienen un elemento de identidad numérico (seis)
y emocional
(llanto).

Sin embargo, estas metáforas tienen que complementar

su significado en la estructura del poema.

Además del significado

temático de la última metáfora, ésta tiene un gran
poder de sugerencia.

Las rejas, en sentido directo, se pueden tomar como

la verja que rodea la casa, pero en sentido metafórico la
hemos

tomado como las cuerdas de la guitrarra.
tópico, y además es dolor y guitarra.

Esta metáfora es lugar,

Lorca ha proyectado en este

poema la tragedia de la niña muerta sobre el paisaje
y después
la guitarra lo ha interpretado, pero además, la guitarra es parte
de la metáfora:

es naturaleza y es dolor humano.

Seis caprichos
A Regino Sainz de la Maza

Adivinanza de la Guitarra
En la redonda
encrucijada,
seis doncellas
bailan.
Tres de carne
y tres de plata.
Los sueños de ayer las buscan,
pero las tiene abrazadas
un Polifemo de oro.
La guitarra!
i

(

3 25 )

Otro poema a la guitarra lo encontramos bajo el título de
"Seis caprichos" (325) •

Aquí Lorca no se está refiriendo a las

cuerdas de la guitarra sino a una secuencia de seis caprichos poé-

ticos que son:

Adivinanza de la guitarra, Candil, Crótalo, Chum-
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bera, Pita y Cruz.
El subtítulo del poema es "Adivinanza
de la guitarra",
y

tiene lenguaje típico de las adivinanzas
españolas tradicionales. 5

La adivinanza es como una meta'fora-náa
bien como una perífrasisoon una asociación de ideas
artificiosa y con un elemento de ideo-

tldad difícil de encontrar.

Otras veces, la adivinanza es un con-

junto de metáforas entrelazadas, para
hacer más dificultosa la

solución del enigma.

La adivinanza plantea una pregunta o, más

bien, un enigma con ideas distantes
y opuestas a la solución: la

respuesta hay que buscarla en una libre
y peculiar asociación de
ideas, y esto es precisamente lo que hace Lorca en este
poema,

aunque el poeta frustra el suspenso poético de la adivinanza
al

damos

en el título la solución del acertijo.

El poema comienza con una conjunción de metáforas que es
lina

de las características típicas de las adivinanzas:
En la redonda

encrucijada,
seis doncellas
bailan.
Tres de carne
y tres de plata.

("Seis caprichos", 3^5)

La redonda encrucijada es el redondel de la guitarra donde conflu-

yen seis caminos de cuerdas, que son también seis doncellas.

Aquí tenemos el recurso de enlazar y entretejer ideas contrarias.
"Ver Alfredo de la Guardia, García Lorca; Persona y creación (Buenos Aires:
Editorial Schapire, 1961), pág. 156:
Como la guitarra, el crótalo, el candil, la chumbera, la pita, le proporcionan elementos exteriores. Y ahí
se produce un simbolismo. La guitarra la describe en una
de esas adivinanzas populares, tan gustadas en Andalucía,
acertijo que afina y pule líricamente.

^
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Es nuy difícil que una encrucijada
sea redonda porque la encrucijada es un lugar donde se
cruzan dos caninos, pero la
asocla°l°*n

de ideas esta' en comparar las
cuerdas con los caminos.

Hay

otro elemento de identidad en
esta metáfora distante
y es el número seis.

Antiguamente las cuerdas de la guitarra
estaban hechas
con productos animales, de
tripas; después, estas cuerdas se
com-

binaron con las cuerdas metálicas.

Esta es la razón por la cual

tres doncellas sean de carne
y tres sean de plata.
M

Los sueños de ayer la buscan" ("Seis
caprichos", 325 ):

los recuerdos, las frustraciones
y las renuncias, que son los sue-

ños de ayer, buscan las seis doncellas
para expresarse musicalmente.

La intención de adivinanza del poema se acentúa
más en

la última metáfora, al llamar Polifemo de oro a la
guitarra.
EL elemento de identidad en la asociación de ideas es la
boca

redonda de la guitarra y el ojo impar del gigante mitológico
y

gongorino.

Esta asociación circular de ideas es la que resuelve

el acertijo y la estructura del poema:

comparemos esta última

metáfora del ojo polifónico con la redonda encrucijada de los
versos iniciales.
Este poema es un poema compuesto con metáforas, pero los

elementos de identidad son demasiado distantes; sin embargo, la

^Lo más interesante es que en Ovidio y Góngora Polifemo
es un cíclope musical.
Ver Antonio Comas y Juan Regla, Góngora
Su tiempo y su obra (Editorial Teide, 1960), y Dámaso Alonso,
Gongora y el Polifemo", en Estudios y ensayos gongorinos (Kadrid:
Editorial Gredos, 1970).
:
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forma de adivinanza soluciona la clave
estética del poema.

El

arte popular de L 0 rca consiste en tomar una
forma tradicional y
renovarla con una estructura metafórica; pero
en este caso, la

estructura metafórica pertenece también a la
línea tradicional
de la adivinanza.

la iluminación.
ca

8

La metáfora tiene

en común con la adivinanza

Hay libros sobre la poesía de Góngora^
y de Lor-

que tienden a descifrar estas claves líricas.

En sus ilumi-

naciones la poesía de García Lorca entronca con la
poesía de Góngora y con las adivinanzas tradicionales.

El mismo Lorca nos

habla de la importancia de las intuiciones alumbradas:
La hija directa de la imaginación es la "metáfora”,
nacida a veces al golpe rápido de la intuición, alumbrada
por la lenta angustia del presentimiento.
Pero la imaginación está limitada por la realidad:
no se puede imaginar lo que no existe; necesita de objetos, paisajes, números, planetas, y se hacen precisas las
relaciones entre ellos dentro de la lógica más pura. No
se puede saltar al abismo ni prescindir de los términos
reales. La imaginación tiene horizontes, quiere dibujar
y concretar todo lo que abarca.
("Imaginación, inspiración, evasión", 86)

Tanto la metáfora como la adivinanza tienen una asociación
de ideas objetivas y un elemento de identidad que encubre y des-

cubre el proceso imaginativo.

Desde Góngora, la iluminación es

un recurso poético de la estructura metafórica.
es que se use,

Lo significativo

en esta adivinanza, como elemento metafórico, al gi-

gante gongorino, cuya intuición mágica tenía el poder de la adin

'Dámaso Alonso, Estudios

y

ensayos gongorinos .

°Carlos Ramos Gil, Claves líricas de García Lorca (Madrid:
Ediciones Aguilar, 1967).
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o

vinación.
En un aspecto nos encontramos, en este
poema, con el mundo

subrrealista y onírico de las metáforas
automáticas, que carecen

aparentemente de elementos comparativos:
(

"la redonda encrucijada"

S e is caprichos", 325), las doncellas
de plata, la búsqueda de

los sueños y el Poliíemo de oro;
pero también nos encontramos con
el mundo lógico y racional que da
la solución a la adivinanza.

Este mundo real y sensible se identifica
en la materia y en la
forma.

El mundo de los sueños y el mundo de la realidad
sólo se

identifican en la solución del enigma.

La respuesta es el puente

entre las dimensiones de dos mundos diferentes.

El mito de Poliíemo ha servido para crear la metáfora
y
la adivinanza a base de la boca de la guitarra
y el ojo céntrico

(Madrid:

^Ver José Ortega y Gasset, "Góngora", en Obras completas
Editorial Revista de Occidente, 1950), pág. ?2:
En estos días, un ilustre paleontólogo, Edgar
Dacque, sostiene que antes de los hombres como nosotros
existieron hombres con un ojo en la frente: el ojo pineal,
de que es la glándula así llamada última supervivencia. Y
añade que aquellos hombres monoculares no poseían inteligencia, sino una facultad superior de intuición mágica, de
penetración sonambúlica en lo cósmico. Góngora intenta el
ojo ígneo de Poliíemo. Las cosas que habían caído en la
quietud y en la prosa vuelven a la danza de la metamorfosis.
El racionero, irónicamente, prestidigita y se saca cisnes
de las mangas, convierte en áspid la flecha, el pájaro en
esquila, la estrella en cebada rubia. Eternamente, la poesía ha consistido en dar gato por liebre, y a quien esto
no divierta, sólo cabe recomendar, como la ramera de Venecia a Rousseau, que estudie la matemática. ... Yo preferiría, sin embargo, que los jóvenes argonautas de la nave
gongorina se complaciesen en limitar su entusiasmo. Sin límites no hay dibujo ni fisonomía. Hay que definir la gracia
de Góngora, pero, a la vez, su horror. ... Es maravilloso
e insoportable, titán y monstruo de feria:
Poliíemo y a
vece3 sólo tuerto.
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del cíclope; pero además, sugiere
la intuición mágica del gigante

«sical y aprisionado^ la

te'cnlca metafórica de Góngora.
de crear

metáforas en el ámbito de la
palabra, y de recrear mitos en el
ámbito de los hechos. L rca
no ha tratado de crear, en este
0
poema,
«na guitarra mítica.

El mito de Polifemo es sólo
un instrumento

comparativo del acertijo para producir
metáfora y adivinanza en
el ámbito de la palabra.

Preciosa y el aire

Su luna de pergamino
Preciosa tocando viene
por un anfibio sendero
de cristales y laureles.
El silencio sin estrellas,
huyendo del sonsonete,
cae donde el mar bate y canta
su noche llena de peces.
En los picos de la sierra
los carabineros duermen
guardando las blancas torres
donde viven los ingleses.
Y los gitanos del agua
levantan por distraerse,
glorietas de caracolas
y ramas de pino verde.
*
0

Su luna de pergamino
Preciosa tocando viene.
Al verla se ha levantado
el viento que nunca duerme.
San Crist obalón desnudo,
lleno de lenguas celestes,
mira a la niña tocando
una dulce gaita ausente.
Niña, deja que levante
tu vestido para verte.
Abre en mis dedos antiguos
la rosa azul de tu vientre.

124

Preciosa tira el pandero

y corre sin detenerse.
El viento-hombrón la persigue
con una espada caliente.

Frunce su rumor el mar
Los olivos palidecen.
Cantan las flautas de umbría
y ©1 liso gong de la nieve.
•

Preciosa, corre. Preciosa,
que te coge el viento verde!
Preciosa, corre. Preciosa!
Míralo por donde viene!
Sátiro de estrellas bajas
con sus lenguas relucientes.
I

i
í

*

Preciosa, llena de miedo,
entra en la casa que tiene,
más arriba de los pinos,
el cónsul de los ingleses.

Asustados por los gritos
tres carabineros vienen,
sus negras capas ceñidas
y los gorros en las sienes.
El inglés da a la gitana
un vaso de tibia leche
y una copa de ginebra
que Preciosa no se bebe.

Y mientras cuenta, llorando,
su aventura a aquella gente,
en las tejas de pizarra
el viento, furioso, muerde.

(426-428)

"Preciosa y el aire" es un poema en el cual los elementos
de identidad de las metáforas están basadas en asociaciones de

ideas plásticas y visibles.

Por la objetividad de sus metáforas,

éste es uno ds los poemas más fáciles de García Lorca, pero la

crítica ha querido confundirse viendo mito y fábula donde sólo

hay metáforas.

Para analizar este poema estudiaremos, en primer

lugar, el plano lingüístico de la metáfora y el plano sobrenatu-
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ral del mito.

"Su luna de pergamino / Preciosa tocando viene"

(^Preciosa y el aire", 426):

el elemento de identidad de esta me-

táfora es la redondez del pandero
y la redondez de la luna.

EL

color de la luna y del pandero es también un elemento de
identidad.

Sabemos que la luna de pergamino es el pandero porque Lo
rea

nos lo dice mas tarde:

"Preciosa tira el pandero" ("Preciosa
y

el aire", 427).' Lorca muchas veces nos da el
significado de una

metáfora en otra parte del poema.
la metáfora estructural.

Es un recurso iluminativo de

La luna de pergamino es ahora una metá-

fora fácil, porque el poeta nos ha dado su significado, pero la

primera vez que se le oye produce un hito, una detención.

Pre-

ciosa viene tocando la luna, la gitana es capaz de tocar un satélite, después sabemos que es una metáfora y lo que toca Preciosa
es un pandero, pero ya el lector ha transcendido el plano humano

y natural y ha regresado, en virtud de la magia de la metáfora.
Si aceptamos la frase en sentido recto, estamos en lo feérico

de los cuentos de hadas, en lo mítico.

En los cuentos de hadas

el milagro solo sucede en la palabra.

En los cuentos de hadas y

en los mitos el milagro consiste en una ruptura de las leyes na-

turales:

los árboles andan, los peces hablan, los hombres vuelan.

En la metáfora, el milagro solo sucede en la ruptura de las leyes

lingüísticas, en la impropiedad y en la impertinencia.

Ya sabe-

mos que Preciosa viene tocando un pandero que se parece a la luna,

pero cuando se oye la metáfora por primera vez, el lector trasciende
del plano humano a plano mítico o feérico, donde suceden los milagros; después regresa, porque el lector toma conciencia de la

metáfora, pero ya está abierta la vía entre los dos planos, ya
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esta abierto el puente entre los
dos mundos, ya esta creada la

comunicación entre el mundo real
y el mundo mítico,
el viento el que quiere tocar
algo

ma's

de la gitana.

en la metáfora en que se
personifica el viento.

D e spués es
Ya estamos

Los elementos pue-

den tocar a la gitana, porque
la gitana puede tocar un elemento

astral.
dad.

EL verbo tocar precisa
y refuerza el elemento de identi-

T o c ar es entrar en contacto con una
parte del cuerpo, es-

pecialmente la mano, con una cosa de manera
que impresione los sentidos.

Tocar también significa hacer sonar un instrumento.

El

plano mágico de la metáfora es completamente
diferente al plano

mágico de los cuentos de hadas.
sucede en las palabras.
sucede en los hechos.

El plano mágico de la metáfora

El plano mágico de los cuentos de hadas
Le.

confusión de ambos planos puede crear

un subrrealisrao en el aspecto gnociológico, o
en otros casos, un

realismo mágico, donde la metáfora se toma como un mito; Lorca
juega también e3te juego pero en otros poemas.

E s te poema está

planteado en la ruptura de las leyes lingüisticas, tanto cuando
Preciosa toca la luna, como cuando el viento quiere tocar a la
gitana.

En este poema no se entra en el plano feérico

:

cuando

Preciosa toca la luna es una metáfora y cuando el viento toca a
la gitana también hay una metáfora, porque las personificaciones
son una clase de metáfora.

En las "Soledades'* de Góngora 10

poético de Lorca, hay mito y metáfora.

,

padre

En este poema sólo hay

metáfora, pero estas metáforas son tan originales, que cuando

•^^Luis de Góngora, Poesías. Polif emo. Soledades and Other
Poems (Cambridge, 194-2).
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las oímos por primera vez, parece
inicialmente que la gitana toca

realmente a la luna y que el viento quiere
tocar verdaderamente
a la gitana; poro eso es la cualidad
virtual de la línea metafó-

rica del poema, que crea una confusión
entre el plano real y el
plano metafórico.
En los siguientes versos se ve la confusión
de sentidos
de las sinestesias:

El silencio sin estrellas,
huyendo del sonsonete,
cae donde el mar bate y canta
su noche llena de peces.
("Preciosa y el aire", 426)
El silencio sin estrellas" es una audiovisión del oscuro
cielo.
El silencio huye del sonsonete de las olas de la orilla
y cae

donde el mar bate y canta.

La oscuridad del cielo ha caído en

el mar, poro el silencio huyendo del sonsonete también ha
caído

abatido por el ruido del mar.

En estos versos tenemos un compli-

cado juego de metáforas y sinestesias.

Los elementos de identi-

dad de estas figuras son fáciles, pero no sabemos por qué sentido
las captamos.

La confusión de los sentidos de estas y otras sinestesias,

que también estudiaremos, unida a la confusión de planos, aumenta
la confusión anfibológica del poema.

No no3 podemos confiar en el narrador del romancero.

El

romance comienza en la tercera persona del narrador, pero en la
estrofa que comienza "Nifia, deja que levante" ("Preciosa y el
aire”, 42 7) el viento le quita la voz al narrador.

Después no

sabemos si los otros elementos o quién es el que le pide a Pre-
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ciosa que corra.

No podemos confiar en el narrador inconsistente.

Desde luego, la inconsistencia es una técnica
característica del
romancero, por su carácter fragmentario.

En los romances viejos

no existe la transición de personas a consecuencia de
la fragmentación.

Esto es un gran acierto de Lorca; aprovechar el carácter

fragmentario del romancero viejo para hacer de la inconsistencia

uno de los elementos afines de la estructura estética del
poema.
El ritmo del romance tampoco es uniforme.

En las primeras

estrofas el ritmo es sosegado y descriptivo, en la segunda parte

del poema, cuando se desata la tormenta, el ritmo se apresura
y

parece que corre:
aire", 427).

mico.

"Preciosa, corre. Preciosa" ("Preciosa y el

La repetición de estos versos logra un efecto rít-

El ritmo no es estable en el poema; en la primera parte

es sosegado

y en la segunda parte

es dinámico

y onomatopéyico.

Los símbolos eréticos del poema son suavemente femeninos,

de f ornas redondas, o agresivamente masculinos de formas agudas,

y algunas veces de marcada insinuación fálica.

Los símbolos eré-

ticos femeninos de más marcada insinuación sexual son rosa azul
luna , pandero, glorietas y caracolas .

culinos son espada caliente

,

peces

,

.

Los símbolos eréticos mas-

flautas y lenguas .

Estos

símbolos no están dados en el significado, sino en la forma, como

una inferencia subconsciente y onírica.
El poema, dividido en dos partes, tiene una apariencia
dual.

El título del poema contiene los dos elementos protagéni-

cos: "Preciosa

y el

1

aire',

;

eréticos son do dos clases.

el poema tiene dos ritmos; los símbolos

Además el sendero es anfibio, pero
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esta tendencia dual, más que un fin, 63 un
medio estético para

producir distancia y misterio que ayuda a la
línea metafórica del
poema.
nos.

En el poema no hay dos planos, hay una
confusión de pla-

El misterio del poema está en el ámbito de
la metáfora y

no en la fábula de los cuentos de hadas o del
mito.

Desde luego,

estos elementos estéticos ayudan a crear el
ámbito del misterio:

las abundantes sinestesias crean una confusión de
sentidos, la

inconsistencia del punto de vista hace perder el hilo de la
narración, los símbolos eróticos son subconscientes
y oníricos.

Todos los elementos estéticos del poema ayudan a crear el ámbito
del misterio, pero este ámbito misterioso sólo sucede en la pa-

labra y jamás en los hechos.
Después de haber estudiado los elementos estéticos del
poema, pasemos a analizar el elemento de identidad de las metá-

foras estructurales.

Las metáforas más importantes de la primera

parte del poema ya han quedado analizadas.

Veamos las metáforas

más significativas en la segunda parte del poema:

Su luna de pergamino
Preciosa tocando viene.
Al verla se ha levantado
el viento que nunca duerme.
San Crist obalón desnudo,
lleno de lenguas celestes,
mira a la niña tocando
una dulce gaita ausente.
("Preciosa y el aire", 427)
“San Cristobalón desnudo" es una metáfora plástica.

Cuando Lorca

se refiere a la hagiografía católica, se refiere a lo plástico

y visible de la iconografía española.

El ejemplo más típico para

ilustrar este concepto se encuentra en el poema "San Kiguel":
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Arcángel domesticado

/ en el

gesto de las doce” (439).

L 0 rca se

esta refiriendo a la imagen, es decir
a la estatua, del Arcángel.

San Miguel se representa con una mano
apuntando hacia arriba, o
con la espada apuntando hacia
arriba.

está clara:

La asociación de ideas

cuando el reloj está en las doce, el horario
y el

minutero están en el gesto de las doce, apuntando
hacia arriba.
EL adjetivo domesticado se refiere
posiblemente al gesto dócil

con que la iconografía representa a este
arcángel guerrero.

La

frase "Cristobalón desnudo" ("Preciosa
y el aire", 427) tiene el
mismo patrón visual, con respecto a las imágenes del
santo.

Cristóbal

San

se representa desnudo, pasando un río
y lleva un niño

en la espalda, que es el nuevo día, pero esta última
caracterís-

tica se representa con lenguas de luz.

Estas imágenes no están

tomadas de conceptos hagiográficos, sino de plasticidades

e

ilus-

traciones de la iconografía española.
"Mira a la niña tocando

ciosa y el aire", 427):

/

una dulce gaita ausente" ("Pre-

en este poema hay que fijarse en la gra-

mática anfibológica de Lorca.
pero el viento mira tocando.

La gaita es un instrumento de aire,
El viento es el que toca la gaita;

tocando es un gerundio en función adverbial.
tenemos un efecto sin la causa que lo produce:
alísente"

("Preciosa y el aire", 427).

pero sin gaita.

En esta estrofa

"una dulce gaita

El viento gime como una gaita,

La "dulce gaita ausente" es una sinestesia audio-

visual, y también gustativa.
Niña, deja que levante
tu vestido para verte.
Abre en mis dedos antiguos
la rosa azul de tu vientre.
("Preciosa y ei aire", 427)
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En esta estrofa, el viento le
quita la voz al narrador del
romance

y le pide a la gitana que se deje tocar la rosa
azul de su vientre.
El elemento de identidad de la
metáfora £oga ^zul es el color de
los vellos íntimos de la gitana
que de negro azulean.

Preciosa tira el pandero

y corre sin detenerse.
El viento-hombrón la persigue
con una espada caliente.
("Preciosa y el aire", 427)

La personificación del viento está en
aumentativo, lo

mismo que San Cristobalón.

Es indudable el símbolo fálico de la

callente, pero a pesar del símbolo erótico también
hay un

fuerte elemento de identidad en la metáfora, que
es el verso elíptico:

cortar, técnica muy usada por L 0 rca.

La metáfora popular

dice que el viento corta; la espada también corta, pero
induda-

blemente el símbolo se lleva la fuerza de la metáfora.
Frunce su rumor el mar.
Los olivos palidecen.
Cantan las flautas de umbría
y el liso gong de la nieve.
("Preciosa y el aire", 427)

"Frunce su rumor el mar" es una sinestesia derivada de las perso-

nificaciones del poema.

El hombre arruga sus sienes cuando está

enfadado, el mar se arruga en olas cuando está embravecido; es una

sinestesia porque lo que frunce el mar es su rumor.
Los olivos palidecen de miedo.

Egta es otra metáfora

derivada de las personificaciones de la naturaleza, pero también

tiene una lógica personificación.

Cuando hay viento se ve el

revés de las hojas, y también cuando hay tormenta hay un cambio

de luz en la atmósfera, y este cambio afecta el color de los oli-
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vos.

En esta estrofa no sólo se incorporan al
proceso los elemen-

tos cercanos de la naturaleza sino también
los remotos.

"Las flau-

tas de umbría / y el liso gong de la nieve"
("Preciosa y el aire",
^27) cantan también, por la fuerza del viento.

En este poema,

se encuentran diferentes instrumentos
musicales, de aire y percusión:

pandero, flauta, gaita y gong, que se ajustan
a la simbo-

logía erética del poema.
Preciosa, corre. Preciosa,
que te coge el viento verde!
í Preciosa,
corre, Preciosa!
¡Míralo por donde viene!
Sátiro de estrellas bajas
con sus lenguas relucientes.
("Preciosa y el aire", 427)
i

En esta estrofa el ritmo del poema también se incorpora

al suceso.

Las repeticiones logran una onomatopeya rítmica que

imita la carrera de la gitana.

En esta estrofa se le dice sátiro

al viento, pero no hay mito; se le dice sátiro al viento de la misma manera que se le dice sátiro a cualquier hombre lujurioso.
Es posible que las estrellas bajas sean los relámpagos, y entonces

tenemos una explicación más objetiva para la palidez de los olivos.
Estas lenguas relucientes, desde el punto de vista erético y plástico, tienen una estrecha relación con las lenguas celestes de San

Cristobalén.

Todas las personificaciones del viento y de los otros entes
de la naturaleza son metáforas y nada más que metáforas.

La crí-

tica precedente ha querido ver en estas metáforas mitos, metamorfosis o vidi cas y hasta el dios Pan.

Después el poema vuelve a un lenguaje directo y objetivo:
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Preciosa, llena de miedo,
entra en la casa que tiene,
mas arriba de los pinos,
©1 cónsul de los ingleses.

Asustados por los gritos
tres carabineros vienen,
sus negras capas ceñidas
y los gorros en las sienes.
El inglés da a la gitana
un vaso de tibia leche,
y una copa de ginebra
que Preciosa no se bebe.

Y mientras cuenta, llorando,
su aventura a aquella gente,
en las tejas de pizarra
el viento, furioso, muerdo.
("Preciosa y el aire”, 428)
El poeta nos dice directamente que los carabineros
tienen

las capas ceñidas y les gorros en las sienes.

De acuerdo con la

técnica objetiva del lenguaje, Lorca no nos dice la causa
por la
que los carabineros tienen los gorros en las sienes
y las capas
ceñidas, que es la violencia del viento.
©1 lenguaje directo habra

tomado

Cuando todo parecía que

el poema a un objetivismo nor-

mal, la última metáfora del poema nos

retoma

a la violencia de

la tormenta y la violacién lingüística de la palabra:

M

E1 viento,

furioso, muerde" ("Preciosa y el aire", 428).

En este poema, muchas metáforas tienen un elemento de

identidad sensible y predominantemente plástico.

Sin embargo,

muchas de estas metáforas, con un elemento de identidad sensible,
expresan una metáfora emocional.
un elemento de identidad sensible:

La metáfora rosa azul tiene
los vellos del pubis de la

gitana, de negros azulean, pero este daltonismo, de llamarle rosa

azul al sexo, implica un intenso apasionamiento.

La metáfora

.
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M

San Cristobalon" es eminentemente sensorial
y plástica, pero

el aumentativo le da a la metáfora un contenido emocional;
lo

mismo sucede con la personalización metafórica del "viento-hombrón"

Hay una sinestesia en el poema con un elemento de identidad
sensible, visual-auditivo ("frunce su rumor el mar", "Preciosa
en
el aire," 427 ) ademas de la carga emocional que implica la sines-

tesia en si.

El atribuirle al mar un concomitante orgánico de

un estado emocional, aumenta la intensidad emocional de la metáfora, a pesar de su elemento de identidad sensible.

Lo mismo

sucede con la metáfora "los olivos palidecen" ("Preciosa
y el
aire", 427 ),

El elemento de identidad es sensible-visual, pero

al atribuírsele a los olivos el concomitante orgánico de una emoción intensa, la metáfora sensible se transforma en emocional.
En las metáforas sobre la naturaleza Lorca siempre parte

con un elemento de identidad, eminentemente sensorial, pero esta

visión de la naturaleza se humaniza, y al humanizarse incorpora
el cosmos con toda la intensidad del conflicto humano, convirtiendo
en emocionales metáforas que tienen un elemento de identidad sen-

sible.

Romance de la pena negra
A José Navarro Pardo
Las piquetas de los gallos
cavan buscando la aurora,
cuando por el monte oscuro
baja Soledad Montoya.
Cobre amarillo, su carne,
huele a caballo y a sombra.
Yunques ahumados sus pechos,
gimen canciones redondas.
Soledad, ¿por quien preguntas
sin compaña y a estas horas?

,

135

Pregunte por quien pregunte,
dime:
¿a ti qué se te importa?
V©ngo a buscar lo que busco,
mi alegría y mi persona.
Soledad de mis pesares
caballo que se desboca,
al fin encuentra la mar
y se lo tragan las olas.
No me recuerdes el mar,
que la pena negra, brota
en las tierras de aceituna
bajo el rumor de las hojas.
¡Soledad, qué pena tienes?
¡Qué pena tan lastimosa!
Lloras zumo de limón
agrio de espera y de boca.
¡Qué pena tan grande!
Corro
mi casa como una loca-,
mis dos trenzas por el suelo,
de la cocina a la alcoba.
¡Qué pena!
Me estoy poniendo
de azabache, carne y ropa.
¡Ay mis camisas de hilo!
¡Ay mis muslos de amapola!
Soledad:
lava tu cuerpo
con agua de las alondras,
y deja tu corazón
en paz, Soledad Montoya.
*

Por abajo canta el río:
volante de cielo y hojas.
Con flores de calabaza,
la nueva luz se corona.
¡Ch pena de los gitanos!
Pena limpia y siempre sola.
¡Oh pena de cauce oculto
y madrugada remota!

(436-437)

En el título de romance está la clave que nos aclara todo
el contenido temático y estructural del poema.

En el título, el

epíteto negra desborda la impropiedad de la metáfora hasta el

grado más distante de la sinestesia.

Hemos visto cómo para Cohén

la sinestesia es un grado de impropiedad más distante que la meta-
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fora.

En el ejemplo de los "ángelus azules" de Hallarmé11 vimos

que el epíteto azules era un grado distante de la impropiedad
que
sólo se podía interpretar subjetivamente.

Esto sería muy acertado

con respecto a Hallarme; pero en España,
y en García Lorca, el

color tiene un fuerte significado litúrgico,
y más el color negro.
20 £a casa de Bernarda Alba (1349-1442) Lorca usa el color negro
en la escena con significado litúrgico.

"Pena negra" (436) como

metáfora desborda el concepto, porque une el sentimiento al sím-

bolo litúrgico; como sinestesia también supera el concepto:

el

poeta no esta viendo con el tacto ni sintiendo sensorialmente con
los ojos; el poeta está viendo con un sentido íntimo:

un sentimiento con color litúrgico.

está viendo

"Pena negra" no es una intui-

ción sensible de color, sino una intuición emocional que valoriza
la pena.

No es una intuición sensible que se expresa en una metá-

fora de color, sino una metáfora emocional, que se expresa con co-

lorido íntimo.

El poeta tuvo consciencia clara del contenido te-

mático y estructural del título.
de Soledad Montoya".

Primero tituló el poema "Romance

El nombre de Soledad también tiene un es-

trecho significado con el tema del poema; uno de los componentes
más importantes de la "pena negra" es la soledad que produce la
soledad.

Soledad está tan sola que no tiene ni la compaña de su

propia persona;
Soledad, ¿por quién preguntas
sin compaña y a estas horas?
Pregunte por quien pregunte

Jean Cohén, Estructura del
Editorial Gredos, 1970), pág. 127.

3.

enguaje poético (Madrid:
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dime:
¿a ti quó se te importa?
Vengo a buscar lo que busco,
nú alegría y mi persona.
("Romance de la pena negra", 436)

La pena negra" tiene también relación con el tiempo;
el poema se
desenvuelve temporalmente en las horas negras que
preceden a la

madrugada remota.

Como dice el refrán popular, "nunca la noche

es tan negra cómo antes del amanecer"

La pena negra

donde sucede el poema.

también esta relacionada con el espacio
EL poema ocurre en el monte oscuro:

Las piquetas de los gallos
cavan buscando la aurora,
cuando por el monte oscuro
baja Soledad Kontoya.
("Romance de la pena negra", 436)
Lá primera metáfora del poema está llena de contenido

y tradición.

Los cantos de los gallos son como piquetas que ca-

van buscando la aurora.

Los picos de los gallos tienen forma

de pequeñas picas; pero esta metáfora parece que se frustra por

más que caven las
rora.

Las

aurora.

piquetas en la tierra, no pueden traer la au-

piquetas son unos instrumentos inútiles para traer la

No hay tampoco la posibilidad del tropo por continuidad,

porque la madrugada está remota.

Es de una gran angustia "ver-

oyendo" estos gallos cavando inútilmente para encontrar la aurora;
es la misma angustia de Soledad buscando su alegría y su persona.

La metáfora puede ser también una sinestesia.

El poeta oye con

los ojos el canto de los gallos, como unas piquetas cavando en las
sombras.

La elipsis del canto puede ser el elemento de identidad

con la curva elíptica de las picas.

La tradición de la metáfora

se remonta a los inicios de la literatura española:

"Apriessa

.
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cantan los gallos y quieren quebrar albores" 12
.

Se ha escrito

mucho negándole la fuerza metafórica a este
verso, porque en la
época en que se escribió el Pierna del Cid el
concepto de la me-

táfora no estaba desarrollado hasta este nivel.

No debemos dis-

cutir en esta tesis el sentido directo o metafórico
del Cid

,

pero

es indudable la relación de la metáfora de L
0 rca con los versos

del Cid.

La diferencia está en que los versos del Cid están lle-

nos de esperanza y los versos de Lorca están llenos de
angustia

por lo remoto del alba.
Cobre amarillo, su carne
huele a caballo y a sombra.
Yunques ahumados sus pechos,
gimen canciones redondas.
("Romance de la pena negra", 436)

Estes versos están llenos de oscuras sinestesias:
les, auditivas y táctiles.

visua-

La palabra cobre puede ser una intui-

ción visual de color, pero también puede ser una intuición táctil,

porque los yunques de los senos implican dureza y resistencia;
los elementos de identidad están entrelazados.

En "huele a caballo

y a sombra" ("Romance de la pena negra", 436) hay una sinestesia,
porque se está viendo la carne de la gitana con el sentido del olfato,

El concepto caballo

que puede y debe ser el instinto,

debe estar relacionado con el concepto sombra .

El interlocutor

del romance le advierte a Soledad que si no le pone riendas a su

instinto parará en el mar, en las sombras de la muerte.

Caballo

también está relacionado con monte, montar a caballo, y con Mon-

^ Poema

drid:

de mío Cid , edición de Ramón Menéndez Pidal (MaEspasa-Calpe, 1931)»
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toya.

En "Yunques ahumados sus pechos" ("Romance de
la pena negra",

^36), los senos de Soledad comienzan a ser negros, aunque
tengan

la dureza y el color del cobre, porque es cobre
ahumado.

Los gi-

tanos son paileros y tienen siempre para su oficio
fraguas y yunques para trabajar el hierro
y el cobre en sus herrerías, y es

normal que el humo de la fragua tizne los yunques.

~ dos
-

Yunnues ahu-

es una metáfora y no el principio de una metamorfosis
como

pretende Correa.

Los senos de la gitana son duros y trigueños,

como el color del trigo quemado por el sol.

Los yunques gimen

cuando los golpea el martillo, pero los pechos de Soledad gimen
canciones redondas, como sensibles yunques golpeados por la pena
negra.

Tedas estas metáforas sensibles de color y forma no se

quedan en la superficie del color y la forma sino que penetran

hasta la pena misma.

íh estas sinestesias vemos olor, color, tacto,

visión en metáforas y sinestesias tan sensibles que penetran hasta
el alma atormentada de la gitana.

Lorca es tan maestro de los

cinco sentidos capitales, que a veces nos quedamos en las metáforas sensibles sin penetrar en el mundo emocional de sus metá-

foras encerradas y latentes en el color y la plasticidad.

L0 rca

es algo más que paisajes y superficie; detrás de lo adjetivo y

lo local están sus intuiciones emocionales que penetran el dolor

y la angustia universal.

En Lorca hay una visián pintoresca de

lo gitano y lo español, pero también hay una penetración hasta

^Gustavo Correa, La poesía mítica de Federico García
Lorca (Madrid:

Editorial Gredos, 1970), pág. 58»
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la existencia misma del hombre, donde agonía
y angustia unen a los

mortales en su condición humana, y esto logra penetrar más allá
que las intuiciones sensibles, llegando al más allá de las intuiciones emocionales, que muchos autores llaman también mística.
Soledad, ¿por quien preguntas
sin compaña y a estas horas?
Pregunte por quien pregunte
dime:
¿a ti que se te importa?
Vengo a buscar lo que busco,
mi alegría y mi persona.
("Romance de la pena negra", 436)

Aparecen en el romance la segunda persona del interlocutor

y la primera de la protagonista.

No sabemos quien es este inter-

locutor del romance; el narrador no nos dice nada de el, sólo lo
podemos conocer por lo que el mismo dice.

Soledad contesta violentamente.

A la primera pregunta,

Esta áspera contestación no está

de acuerdo con el tono comunicativo del resto del diálogo.

En

esta respuesta hay una impropiedad, pero no es la impropiedad de

las palabras que producen las metáforas:

la lógica del diálogo.

la impropiedad está en

Esto nos hace pensar que Soledad se ha

visto sorprendida en su intimidad, en el punto neurálgico de su
pena; por eso la respuesta inesperada y brusca.

Soledad de mis pesares,
caballo que se desboca,
al fin encuentra la mar
y se lo tragan las olas.
("Romance de la pena negra", 436)
El interlocutor aconseja a Soledad con símbolos:

presenta el instinto

el caballo re-

y el mar representa la muerte.

No me recuerdes el mar,
que la pena negra, brota
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en las tierras de aceituna
bajo el rumor de las hojas.
("Romance de la pena negra", 437)

Los dos símbolos son convencionales,
porque los dos personajes

del diálogo se entienden perfectamente; además,
el mar le recuerda
a Soledad la amargura de su pena.

Soledad, qué pena tienes!
Que pena tan lastimosa!
Lloras zumo de limón
agrio de espera y de boca.
("Romance de la pena negra", 437)
i

i

El interlocutor ve las lagrimas de la gitana,
lágrimas que son

agrias en la boca.

Es muy normal que las lágrimas sean amargas

al caer en los labios, pero estas lágrimas tienen
también la amargura de la espera.

La sensación de agrio se percibe por su propio

sentido en lo que respecta a la boca, pero estas lágrimas son tam-

bién lágrimas de espera, que es un sentimiento

o una actitud.

En lagrimas agrias no hay metáfora; el adjetivo tiene propiedad:

las lágrimas son amargas.

La metáfora está en unir una intuición

emocional y una intuición sensible.

La poesía tradicional hacía

esto, pero a nivel de símil; en Lorca es metáfora.

Es posible

que otros poetas lo hayan hecho antes, pero no con la síntesis

y la consistencia de Lorca.
pena tan grande! Corro
I Qué
mi casa como una loca,
mis dos trenzas por el suelo,
de la cocina a la alcoba.
("Romance de la pena negra", 437)

El poema en estos versos no pierde ni la unidad de lugar,
ni la unidad de tiempo.

continuidad.

El indicativo se usa como presente de

La gitana tampoco se traslada de lugar; ella está
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contando su tragedia en un presente perentorio.
Que pena! Me estoy poniendo
de azabache, carne y ropa,
Ay mis camisas de hilo!
Ay mis muslos de amapola!
("Romance de la pena negra", 437)
i

i

i

EL elemento que le da unidad al poema, que es el color

negro, acaba de tomar posesión de la protagonista.

y la ropa de la gitana se vuelven negros.

EL cuerpo

EL juego poético de

este poema esta en la metáfora, y no en el mito.

Hemos venido

viendo en el poema la transformación en el mundo de la palabra

y no en el mundo de los hechos.
decir que los gallos eran

A nadie se le hubiera ocurrido

piquetas, ni que Soledad, como la ninfa

Anaxarate, se transformó en una estatua, en este caso de bronce.
En esta estrofa hay metáforas y sólo metáforas.

cuando Miguel Hernández dice:

Lo mismo que

"Umbrío por la pena casi bruno

porque la pena tizna cuando estalla"

14
.

/

En este verso de Miguel

Hernández hay una metáfora, de la misma manera que hay una metáfora con la pena que

toma negra

a la gitana.

Correa dice:

"La

gitana sufre una transformación (metamorfosis) en el color de su
cuerpo y de su ropa al impulso de lo intenso de su dolor (pena
negra).

En este poema no hay ni metamorfosis ni transforma-

ción; sólo hay metáfora.

sucede en la palabra.

La transformación de la gitana sólo

EL punto es básico, porque lo poético de

Lo rea depende principalmente de sus metáforas estructurales.

Eh

^Federico Carlos Sainz de Robles, Historia y^aptología de la
poesía española (Madrid:

^Correa, pág.

58*

Editorial Aguilar, 1964), pág. 1857.
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la crítica, con respecto a Lorca, ha
habido una tendencia a miti-

ficar su poesía, hacer de Lorca un
raitificador, y esto tiende a

desconceptuar la estructura estética de
sus metáforas.

No hace-

mos juicios generales, porque uno
de los puntos fundamentales de
esta tesis es la independencia estética
del poema, pero en los

poemas que hemos analizado
y contemplado no hemos encontrado mito
sino metáfora.
Soledad: lava tu cuerpo
con agua de las alondras
y deja tu corazón
en paz, Soledad Montoya.
("Romance de la pena negra", 43?)

El interlocutor termina el diálogo, aconsejando a la gitana que se bañe en aguas de alondras.
del

La alondra es un pájaro

alba—la misma aurora que buscan inútilmente

los gallos —para

que ooledad limpie su cuerpo negro de noche con las aguas del
alba*

No:

estas fuentes de alondras no son las fuentes mágicas

de la novela bucólica.

Esta agua de alondra es también una me-

táfora blanca estructurada en contraste con el contenido del poema.
Por abajo canta el río:
volante de cielo y hojas.
Con flores de calabaza,
la nueva luz se corona,
Oh pena de los gitanos!
Pena limpia y siempre sola,
Oh pena de cauce oculto
y madrugada remota!
("Romance de la pena negra", 437)
i

i

i

Por fin la mañana y la luz han llegado!

El río canta y

las flores amarillas de las calabazas se coronan con la luz del
sol.

Pero todo es una ilusión sensorial.

dad es la noche íntima.

La pena negra de Sole-

Podrá amanecer un nuevo día pero la pena

-
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de Soledad sigue siendo oscura,
negra, sin mañana, de madrugada
remota. Esa madrugada remota
que buscan los gallos desesperados.
Q) la poesía de L 0 roa se
encuentra con cierta facilidad

el elemento de identidad, la
asociación de ideas de la sinestesia

y la metáfora, pero en Poeta en Sueva York
(469-533)

es donde

se niega con más frecuencia la
asociación de ideas, la base com-

parativa en la sinestesia
y en la metáfora, porque es donde más
acusa el poeta el elemento subrrealista.

•

En esta tesis no negamos

ni la cualidad ni el grado subrrealista
de Poeta en Hueva York

,

pero varaos a demostrar que en poeta en
Nueva York las imágenes

tienen una visible y objetiva asociación de
ideas.

Es cierto que

en este libro el vocabulario
y las imágenes tienen un gran poder

de sugerencia*

No se podrá negar que las metáforas
y las sines

tesias tienen una gran subjetividad
y que el lector puede crear

un mundo con la sugerencia de la metáfora, pero si se lee
con atención, con contemplación, se encontrara visible
y objetivamente
el elemento de identidad donde se fundamenta el puente de la
fora.

raetá*-

Es más, la geografía y los objetos del lugar del ámbito

poético están atrapados con plasticidad y colorido.
de este libro tienen que leerse en dos niveles:

Los poemas

primero, tratando

de encontrar el puente de la metáfora que visiblemente el poeta

relaciona; segundo, buscando el poder de sugerencia que estas me-

táforas evocan.

Es más:

el lector tendrá que re-crear los poemas

de Lorca con su lectura.

La metáfora siempre le permite al lector

penetrar en el ámbito misterioso de la creación.
"Oda a Walt Whitman" (522-526):

la gran dificultad para

-
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analizar este poema es la crítica precedente.

Esta crítica nos ha

hecho ser demasiado explícito
y específico para poder enmendar sus
errores; sin embargo, hemos evitado citar la
fuente de estos errores para no hacer demasiado largo este
estudio.

La "Oda a Walt Whitman", desde el punto de
vista metafórica,

presenta asociaciones de ideas claras
y visibles, hasta fáciles.
Los tropos están basados en asociaciones de ideas
plásticas.

Loo

elementos de identidad de las metáforas
y los símiles positivos
son entes de la naturaleza:

ríos, hojas, playas, cielos, nubes,

helécho, luna, trigo, mariposa, niebla, algas.

Por estas razones

el aspecto metafórico del poema no pertenece a la técnica
subrrea-

lista.

16
.

16

U

opinión de Alfredo de la Guardia (pág. 190) aclara
el elemento comparativo de las metáforas con respecto a la renovación de la imagen y con respecto al subrrealismo:
Los subrrealistas condenaban la comparación, porque en ella no podía encontrarse el relampagueo del cual
depende la belleza de la imagen. Eh España, los ultra
ístas habían coincidido con las primeras escaramuzas de
este combate renovador. Abogaban entusiásticamente por

lo que llamaron "metáfora noviestructural" . Aquella metáfora directa, aquel relampaguear de las imágenes, unidos al dictado íntimo de la inspiración y la graciosa savia popular, forman los elementos esenciales de la lírica
de García Lorca. Por ellos, Lorca, que no se afilió al
ultraísmo tampoco se adherirá al suprarrealismo, y tomará
de uno y otro lado lo que le convenga para asimilarlo a
su poesía propia.
En los poemas que ya hemos analizado hemos encontrado en
todas sus metáforas un indudable elemento comparativo y plástico,
de acuerdo con la técnica gongorina. La metáfora barroca es oscura como la metáfora subrrealista; sin embargo, debajo de la penumbra barroca encontramos la estructura clásica. La metáfora
barroca tiene siempre un elemento de identidad que hay que encontrar. García Lorca enriquece la línea barroca tradicional; sin
embargo, en el relampagueo de las metáforas y en lo sonámbulo del
ambiente, crea una atmósfera subrrealista, pero Lorca deja de ser
subrrealista cuando se le encuentra a sus metáforas el elemento
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Los símiles de Lorca si pertenecen más a la
técnica subrrealista, algunos símiles del poema están unidos
por la bisagra

del como o del tal; entonces se le pone
a cada elemento de la com-

paración un adjetivo que no es necesario; por lo tanto
se crea

artificialmente la comparación del símil:
la niebla

(

Oda a Walt Whitman", 5^3) •

"anciano hermoso como

Hermoso no es un adjeti-

vo imprescindible de anciano, ni tampoco de niebla;
este epíteto
une artificalmente los dos elementos de la comparación.

Es cierto

que este tipo distante de símil con un elemento artificial de comparación nos ha hecho pensar en el subrrealismo, pero también es cierto

que no hemos visto señalada esta característica en ninguna de las

monografías sobre el subrrealismo.

Sin embargo, el poder de suge-

rencia del vocabulario y de la imaginería crean en el poema una

atmósfera subrrealista.
Por el East River y el Bronx,
los muchachos cantaban enseñando sus cinturas,
con la rueda, el aceite, el cuero y el martillo.
Noventa mil mineros sacaban la plata de las rocas
y los niños dibujaban escaleras y perspectivas.
("Oda a Walt Whitman", 522)
El poema comienza con una descripción de la ciudad de

Nueva York.

Lorca ve a los muchachos trabajando virilmente.

Todo parece muy natural.

Los obreros para trabajar, especialmente

de identidad.
Es posible que algunos poemas de Poeta en Nueva York cuando
García Lorca pierde el contacto con la naturaleza, también pierde
la fuente comparativa de sus metáforas, y por eso sus metáforas
se vuelven caprichosas e imaginarias, sin elemento de identidad,
pero en la "Oda a Walt Whitman" la naturaleza que canta el poeta
americano le produce los elementos naturales para las comparaciones metafóricas.
,
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los de la construcción, se quitan las camisas.

Después Lo rea nos

da una cifra de los obreros que trabajan en
las minas.

Las cifras

enormes son usadas en goeta en Nueva York como
una expresión de
la gigante deshumanización del maquinismo.

Esta es la manera de

introducir en la oda desde sus inicios el fenómeno
del maquinismo.
Este elemento está atenuado en esta estrofa porque
está dado como

introducción al fenómeno industrial.
Los niños en vez de pintar campos
y árboles pintan escaleras y perspectivas.

Esta es otra manera de introducir en el poema

una consecuencia del desarrollo industrial.

Esta idea de angus-

tia por la pérdida del paisaje natural se encuentra en todos los
poemas del libro donde Lorca une la geometría
y la angustia:

No he querido hacer una descripción por fuera de Nueva
York, como no la haría de M0 scú. Son dos ciudades sobre
las que se vierte ahora un río de libros descriptivos.
Mi observación ha de ser, pues, lírica. Arquitectura extrahumana y ritmo furioso, geometría y angustia. Sin embargo, no hay alegría, pese al ritmo. Hombre y máquina
viven la esclavitud del momento. Las aristas suben al
cielo sin voluntad de nube ni voluntad de gloria. Nada
más poético y terrible que la lucha de los rascacielos
con el cielo que los cubre.
( 1713 )

Desde luego en esta estrofa inicial el elemento de la in-

dustrialización está insinuado; después veremos cómo se va desarro-

llando el fenómeno eñ el poema.
De las herramientas usadas en la estrofa ninguna alcanza

categoría de símbolo; sin embargo, la rueda se convierte en un
símbolo. del maquinismo.
vina

El sustituir la rueda por la máquina es

abstracción, un elemento más de deshumanización.
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Pero ninguno se dormía,
ninguno quería ser el río,
ninguno amaba las hojas grandes,
ninguno la lengua azul de la playa,
("Oda a Walt Whitraan", 522)
E>i

la segunda estrofa parece que continúa la
aparente paz urbana.

Todo el mundo esta contento con lo que es;
nadie quiere ser otra
cosa, nadie quiere ser el río, ni las grandes
hojas, ni la lengua

azul de la playa.

En esta última metáfora es muy importante des-

cubrir el elemento de identidad.

verbo lamer.

El elemento de identidad es el

La lengua azul del mar lame la orilla.

El mejor ca

mino para interpretar a Lorca es buscar la asociación de
ideas en
elementos objetivos y plásticos.

La lengua azul también intro-

duce el elemento del erotismo cósmico de ríos
y cielos desnudos.
En las metáforas volitivas de García Lorca, las cosas
y

los seres de la naturaleza quieren ser lo que no son.

tensión imposible nace su angustia existencial.
este poema no tienen esta angustia.
un río;

Whitman"

"

,

("soñaba}

De esta

Los jóvenes de

Walt Whitman sí sueña ser

ser un río y dormir como un río" ("Oda a Walt

524), pero ésta tampoco es una metáfora existencial

porque es un sueño de integración cósmica; por eso carece de angustia.
En esta estrofa García Lorca también destaca la poca in-

fluencia que tiene Walt Whitraan sobre el presente*

"Ninguno la

lengua azul de la playa" ("Oda a Walt Whitman", 522).
Por el East River y el Queensborough
los muchachos luchaban con la industria
y los judíos vendían al fauno del río
la rosa de la circuncisión
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y el cielo desembocaba por los puentes
y los tejados
manadas de
bisontes empujadas por el viento.
("Oda a Walt Whitman" 523
)
,

En esta estrofa continúa la descripción
de la ciudad, pero

sé comienza a perder la alegría
preternatural.

no cantan sino que luchan con la
industria.
batalla, choque y tensión.

Los muchachos ya

La lucha implica

Además en vez de los muchachos ense-

ñar la desnudez de su cintura, sin pecado
original, Lorca dice
sintetizando antisemíticamente la lujuria
y la avaricia, que los
judíos venden "al fauno del río la rosa de la
circuncisión" ("Cda
a Walt Whitman", 523).
En esta estrofa se llama rosa al sexo masculino.

Lo más

sombrío de la metáfora es que Lorca dice que los judíos venden
una de sus cosas más sagradas:

su fecundidad y su iniciación.

El símbolo del fauno que también aparece en esta metáfora se re-

pite en el simbolismo del sátiro.

En esta estrofa comienzan las

manifestaciones contra la lujuria, que después van a ser más especificas.

Al final de la estrofa, el poeta descubre las nubes que

se le antojan como una manada de bisontes.
Pero ninguno se detenía,
ninguno quería ser nube,
ninguno buscaba los heléchos
ni la rueda amarilla del tamboril.
("Oda a Walt Whitman"

,

5^3)

En esta estrofa nadie quiere ser nube, nadie quiere ser helécho.
En esta estrofa parece que se repite la aparente conformidad esen-

cial y existencial de la estrofa segunda.

Aquí presentimos que

nadie se duerme ni se detiene, no por conformidad cósmica, sino
porque nadie quiere morirse.

17

Nadie se duerme ni nadie se de-
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tiene porque cuando la luna salga, los
ataúdes se llevarán a los
que no trabajan.

Pero no hay que adelantarse en el poema
para

presentir la muerte.

Eh esta estrofa también está la luna, que

siempre trae la muerte.
luna.

La rueda amarilla del tamboril es la

Lorca a veces revierte los elementos de las
metáforas con

una pequeña variación.

"Luna de pergamino" en "Preciosa
y el

aire" (426) era el pandero; aquí "la rueda
amarilla del tamboril" ("Oda a Walt Whitman", 523 es la luna.
)

ción no hay duda.

En esta identifica-

Veamos la veracidad de esta identificación re-

lacionando esta metáfora con la estructura del poema.

En esta

oda vemos que varias estrofas comienzan con la misma idea de sen-

tido directo, como si Lorca quisiera hacer más explícito su juego
metafórico.

La estrofa anterior termina hablando de

nubes meta-

forizadas en bisontes y en la estrofa que estamos analizando comienza

hablando metafóricamente de la rueda amarilla del tamboril, y la
estrofa siguiente comenzará hablando de la luna.

La estrofa siete

termina haciendo invocaciones figuradas sobre Walt Whitman y la
estrofa ocho comienza llamando a Walt Whitman directamente por

su nombre.

No hay duda que la rueda del tamboril metaforizada

en luna es la que complementa en esta estrofa el temblor de la

muerte.

^?En otro poema de Lorca, del mismo libro, parecen metáforas volitivas de querer ser otra cosa. Se titula "Muerte" (506):
Qué esfuerzo!
Qué esfuerzo del caballo por ser perro!
esfuerzo del perro por ser golondrina!
i Qué

i

i
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Cuando la luna salga
las poleas rodarán para turbar el cielo;
un límite ^de agujas cercará la memoria
y los ataúdes se llevaran a los que no trabajan.
("Oda a Walt Whitman" 523 )
,

Las poleas de la industria es un elemento perturbador del cielo.
Un límite de punzantes agujas le pone límite, cerca la memoria,
íh esta estrofa encontramos la actividad nocturna de Nueva York,

que tanto impresionará a Lorca en otros poemas del mismo libro.
La luna y el cielo son elementos de la naturaleza que turban las
poleas.

El elemento artificial es lo que perturba los entes na-

turales, pero la luna cumplirá su sino de muerte.
Nueva York de cieno,
Nueva York de alambre y de muerte.
¿Que ángel llevas oculto en la mejilla?
¿Qué voz perfecta dirá las verdades del trigo?
¿Quién el sueño terrible de tus anécdotas manchadas?
("Oda a Walt Whitman", 523)

Esta estrofa contiene deprecaciones contra Nueva York e indagaciones sobre Walt Whitman:
("Oda a Walt Whitman", 523 )•

"Nueva York de alambre y de muerte"

Para los pueblos rurales los alam-

bres son conductores de la muerte.

"¿Qué ángel llevas oculto en

la mejilla?" ("Oda a Walt Whitman", 523)»

El ángel es un símbolo

de espiritualidad y de inteligencia, pero también significa belleza.

EL ángel es visible como cualidad del sujeto; este ángel oculto
es Walt Whitman como lo será la voz perfecta que diga las verda-

des del trigo.
En esta estrofa el poeta, que ha perdido las señales sen-

sibles de la naturaleza, comienza a indagar por los signos ocul-

tos de la semiótica urbana.
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Ni un solo momento, viejo hermoso
Walt Whitman,
he dejado de ver tu barba llena de
mariposas,
ni tus hombros de pana gastados
por la luna,
ni tus muslos de Apolo virginal,
ni tu voz como una columna de
ceniza;
anciano hermoso como la niebla
que gemías igual que un pájaro
con el sexo atravesado por una
aguia.
J
enemigo del sátiro,
enemigo de la vid
y amante de los cuerpos bajo la burda tela.
un solo momento, hermosura viril
que en montes de carbón, anuncios
y ferrocarriles,
sonaba ser un río y dormir como un río
que aquel camarada que pondría en tu pecho
un pequeño dolor de ignorante leopardo.
("Oda a Walt Whitman", 523-524)

Esta estrofa comienza hablando de la presencia
de Walt Whitman
para después hacer un retrato del poeta en el
color del símbolo
de Walt Whitman en el poema.

El color del símbolo es blanco-gris,

que en la liturgia de los colores tiene el mismo
significado.

Walt

Whitman simboliza en el poema la castidad homosexual.
La barba de Walt Whitman es blanca aunque esté llena de

mariposas, porque el elemento de identidad de la metáfora está
en la forma

y en el símbolo y no en el color.

Las barbas se pueden

mover cuando se habla o las agita el viento y puede lucir que
estén llenas de múltiples mariposas, pero la mariposa significa

también la primavera de la naturaleza, la alegría de la primavera.
Recordemos que en este poema lo rural y lo campestre tienen una

connotación de pureza natural en contraposición con el industrialismo

y el urbanismo deshumanizado.

Ni un solo momento García Lorca ha

dejado de ver a Walt Whitman integrado en la naturaleza.
Los hombros del poeta aparecen en el retrato gastado por
la blancura del símbolo de la muerte.
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“Apolo virginal” ("Oda a Walt
Whitman", 523):

Apolo es

un símbolo masculino, pero
virginal es un adjetivo que corresponde
a las mujeres.

Este adjetivo casi rompe la teoría
de Cohén sobre

la impertinencia
y la metáfora.

hibición femenina.

Virginal implica castidad

Apolo es un simbolismo masculino.

e

in-

El adjetivo

mantiene toda la fuerza del lenguaje
directo y adquiere toda la
fuerza semántica que trae la metáfora.

y esta pertinencia metafórica

Esta impertinencia directa

es el tema del poema:

homosexual contra la lujuria homosexual.

la castidad

El tono blanco se man-

tiene en el concepto virgen
y en el concepto apolo

.

que siempre

nos llegan en la blancura de las estatuas.
El tono y la estructura de "Ni tu voz como una
columna de

ceniza" ("Oda a WTalt Whitman", 523) son bíblicos, en el
mismo aliento
prof etico del poema.

Voz.

y columna de ceniza son términos distan-

tes pero la estructura lo acerca en su categoría sálmica; además
la blancura del retrato se mantiene.

"Anciano hermoso como la niebla

/

que gemías igual que

un pájaro / con el sexo atravesado por una aguja" ("Odas a Walt

Whitman", 5 ^ 3 )í

anfibológica.

la metáfora que parte del símil es atrevidamente

La sugerencia fálica queda atenuada por la negación

metonímica "enemigo del sátiro" ("Oda a Walt Whitman", 523 ).

Aguia

hay que tomarlo sin sentido simbólico de dolorosa represión, como
las agujas que cercan la memoria.

Esta metáfora hay que interpre-

tarla basándose en la idea temática de que Walt Whitman es enemigo
de la lujuria, enemigo del sátiro, pero la insinuación queda porque
éste es un poema en el que el homosexualismo casto está represen-
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tado por Walt Whitman.

Después la negación categórica:

"ni un

solo momento” ("Oda a Walt Whitman", 523), repetida más tarde (524)
con otro significado mas delimitador para contraponerlo a la voz

de la lujuria homosexual que trata de asimilar al poeta norteamericano:

"iTarabién ése!" (524).

"Que en montes de carbón, anuncio y ferrocarriles" ("Oda
a Walt Whitman", 523):

que en medio del mundo de maquinismo y las

industrias soñaba con la naturaleza, soñaba ser un río, dormir
en la pureza del río.

EL dolor del ignorante leopardo (león gris)

representa el instinto, pero para subrayar la inocencia del ins-

tinto se le precede con el adjetivo ignorante; pero este instinto
es también inhibición controlada porque el dolor es el mismo do-

lor del pájaro atravesado por una aguja.
Ni un solo momento, Adán de sangre, macho,
hombre solo en el mar, viejo hermoso Walt Whitman,
porque por las azoteas,
agrupados en los bares,
saliendo en racimo de las alcantarillas,
temblando entre las piernas de los chauffeurs
o girando en las plataformas de ajenjo,
los maricas, Walt Whitman, te soñaban.
("Oda a Walt Whitman", 524)
So repite la negación y la reafirmación de la virtud viril de

Walt Whitman.

Después aparecen los representantes de la lujuria

homosexual que Lorca condena desde el primer momento.
"Hombre solo en el mar" ("Oda a Walt Whitman", 5^4), no

hombre solamente en el mar:

solo aquí es adjetivo, hombre único

representantes
en el mar, hombre original; después aparecen los
de ía lujuria homosexual, que L 0 rca condena.

En estos versos el

a los inverpoeta usa frases directas y metáforas para describir
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tidos.

Lorca utiliza, también, el mecanismo del
desplazamiento
de los significados para crear una perturbación
en la valorización emocional del lector.

Eh estos versos hay una búsqueda del

hombre original, sin pecado* y una crítica con humor
negro a la
perversión de los homosexuales.
¡También ese!
¡También!
Y se despeñan
sobre tu barba luminosa y casta,
rubio del norte, negros de la arena,
muchedumbres do gritos y ademanes,
como gatos y como las serpientes,
los maricas, Walt Whitman, los maricas
turbios de lágrimas, carne para fusta,
bota o mordisco de los domadores.
("Oda a Walt Whitman", 524)

Aparece la voz de la lujuria que quiere asimilar y capitalizar
la figura de Walt Whitman.
de castigo:

La acusación también implica un deseo

"carne para fusta" (524).
¡También ese! ¡También! Dedos teñidos
apuntan a la orilla de tu sueño
cuando el amigo come tu manzana
con un leve sabor de gasolina
y el sol canta por I 03 ombligos
de los muchachos que juegan bajo los puentes.
("Oda a Walt Whitman", 524)

Se repite la voz de los homosexuales y señalan sus sueños con una sinécdoque de la uña por el dedo, mientras el sueño

natural comienza a tener sabor de "pollution" industrial; sin em-

bargo se mantiene la pureza natural de los desnudos.
Pero tú no buscabas los ojos arañados,
ni el pantano oscurísimo donde sumergen a lo3 niños,
ni la saliva helada,
ni las curvas heridas como panza de sapo
que llevan los maricas en coches y terrazas
mientras la luna los azota por las esquinas del
("Oda a Walt Whitman", 524)
terror.
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Ei}

toda la obra ha habido una preocupación por los niños y los jó-

venes.

Lorca acusa con las más sombrías metáforas a los homosexua-

les corruptores de menores y excluye a Walt Whitman de estos pan-

tanos de saliva helada.

Las otras metáforas que no es necesario

comentar por demasiado plásticas y explícitas no dejan de tener
un humorismo caricaturesco.

Tu buscabas un desnudo que fuera como un río,
toro y sueño que junte la rueda con el alga,
padre de tu agonía, camelia de tu muerte,
y gimiera en las llamas de tu ecuador oculto.
("Oda a Walt Whitman"
525)
,

Para Lorca, Walt Whitman buscaba un desnudo natural que sintetiLa

zara el maquinismo y la naturaleza, la naturaleza original.

unión simbólica de la rueda y el alga;

la rueda es el símbolo

del maquinismo y el alga de la naturaleza original.

La ciudad

superdesarrollada es para Lorca un fenómeno antinatural que aleja al hombre de su naturaleza, por eso la angustia del poema.

Porque es justo que el hombre no busque su deleite
en la selva de sangre de la mañana próxima.
El cielo tiene playas donde evitar la vida
aurora.
y hay cuerpos que no deben repetirse en la
("Oda a Walt Whitman", 525)
El

Esta estrofa es la declaración ascética de L 0 rca.

primer verso es claro;

el hombre no debe buscar su deleite.

Con

respecto a la selva de sangre de la mañana próxima puede haber conjeturas, pero parece bastante claro también.

En el verso

El cielo

'

sin
tiene playas donde evitar la vida" ("Oda a Walt Whitman", 525)

más adelante
duda se declara la sublimación del instinto, porque

Lorca aclara;

"Puede el hombre si quiere, conducir su deseo

Walt Whitman
por vena de coral o celeste desnudo" ("Oda a

,

/

525)»
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La sublimación, la estratificación en
piedra del instinto, está
clara, pero estas venas de coral también aclaran
la macana de

sangre.

El coral es rojo como la sangre, pero esta sangre está

estratificada, sublimada.

La selva de sangre tiene venas de coral.

La selva de sangre puede ser también la ciudad
y otras cosas o
personas, pero una metáfora es tan buena como la capacidad de
su-

gerencia que implica.

Predominantemente su armonía semántica y

estética depende de los otros elementos del poema.
EL verso "El cielo tiene playas donde evitar la vida"
(

Odas a Walt Whitman"

,

525) es el celeste desnudo; ese desnudo

siempre es natural, es agua o cielo, y a veces jóvenes que ensenan su cintura naturalmente.

tirse en la aurora"

(

"Y hay cuerpos que no deben repe-

525 ) se complementa con el verso "mañana

los amores serán rocas y el Tiempo" (52 5).

No hay duda que al

menos en el poema, Lorca ha hecho renuncia de lo físico del amor
homosexual, porque en el poema la lujuria homosexual es un amor
de espaldas a la aurora.

mañana.

18

Por lo tanto no debe repetirse en la

Es coincidente que en este poema los animales que se com-

paran con los homosexuales sean animales que viven predominantexo
Gran parte de la crítica se basa en esta estrofa, para
decir que Lorca justifica las relaciones homosexuales en el poema.
Las metáforas distantes y el desplazamiento de los significados
admiten múltiples interpretaciones, pero ninguna interpretación
puede ir en contra de la temática que expresa la estructura del
poema.
En el poema, se condena a los homosexuales y se defiende
Es más, en todo el
la castidad y la virilidad de Walt Whitman.
poema se relaciona a los homosexuales con lo nocturno o con la
falta de luz ("Saliendo en racimos de las alcantarillas", 52**;
"pantano oscurísimo", 52*0 o con los animales gue salen do noch^;
por eso es que "hay cuerpos que no deben repetirse en la aurora
( 525 ).
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mente en las sombras:
tados por la luna.

gatos y serpientes nocturnos que son azo-

Las cosas con las que son comparados los ho-

mosexuales también están en sombra.
Agonía, agonía, sueño, fermento y sueño.
Este es el mundo, amigo, agonía, agonía.
Los muertos se descomponen bajo el reloj de las ciudades,
la guerra para llorando con un millón de ratas grises,
los ricos dan a sus queridas
pequeños moribundos iluminados,
y la vida no es noble, ni buena, ni sagrada.
("Oda a Walt Whitman"
525 )
,

El poema comienza con una repetición:

y sueño.
ciudad.

lucha y sueño, fermento

EL segundo verso es la agonía del hombre en la gran

EL tercer verso está dedicado a la muerte en la ciudad.

Después vemos una visión apocalíptica.

amantes un amor muerto.

Y los ricos dan a sus

La palabra moribundos está relacionada

con la palabra muertos y la palabra a r onía está usada en su sen-

tido original y en su sentido figurado de lucha entre la vida

y la muerte.
Puede el hombre, si quiere, conducir su deseo
por vena de coral o celeste desnudo.
Panana los amores serán rocas y el Tiempo
una brisa que viene dormida por las ramas.
("Oda a Walt Whitman", 525)
Esta estrofa confirma la aspiración ascética:

conducir

coral y en roca.
el deseo, y la estratificación de este deseo en
en el
La brisa en esta estrofa va a ser un recuerdo espiritual

futuro.

la palaAire tiene su origen etimológico en la raíz de

bra pneuma .

reLorca usa la palabra sólo en la connotación de

Ignacio Sánchez Kejías"
cuerdo espiritual al final del "Llanto por
la existencia del es(*535-545) después de negar categóricamente
olivos" ("Llanto por
píritu, recuerda "una brisa triste por los
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Ignacio Sánchez Mejías"
rocas y el Tiempo

/

,

5^5)»

1 aquí dice que "los amores serán

una brisa que viene dormida por las ramas"

("Oda a Walt Whitman", 525)»

Este verso dice que el hombre puede conducir su amor por
el cielo o por el coral, porque mañana el recuerdo será roca y

tiempo; el recuerdo es la estratificación purificada por el pasado.

La gran intuición emocional es la estratificación en coral

y en roca.

En este poema hay que deshacerse de las anécdotas

manchadas de la crítica biográfica.

La estructura revela una

aspiración ascética, y la estratificación es un elemento de la

trama metafórica.
Por eso no levanto mi voz, viejo Walt Whitman,
contra el niño que escribe
nombre de niña en su almohada,
ni contra el muchacho que se viste de novia
en la oscuridad del ropero,
ni contra los solitarios de los casinos
que beben con asco el agua de la prostitución,
ni contra los hombres de mirada verde
que aman al hombre y queman sus labios en silencio.
Pero sí contra vosotros, maricas de las ciudades,
de carne tumefacta y pensamiento inmundo,
madres de lodo, arpías, enemigos sin sueño
del Amor que reparte coronas de alegría.
("Oda a Walt Whitman", 525 )
verJean-Louis Schonberg justifica con algunos de estos
sos su tesis de "la apología del corindonismo"
es inexacta.

19 .

Esa opinión

Lorca no hace en la "Oda a Walt Whitman

una apo-

la inhibición de los
logía del corindonismo sino que no condena

ciudades.
homosexuales, como condena a los maricas de las

^Federico García Lorca:
Cía. General do adiciones, 19597.

EL hombre— la obra (México:
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Esta ©s una de las estrofas del poema donde se
ve más clara

su temática.

Todos los excluidos de la condenación se caracteri-

zan por su inhibición solitaria:

el niño que escribe nombre de

niña en la soledad de la noche, el transvestismo
de un adolescente
en la soledad de un ropero, el solitario en
los casinos, y el que

quema sus labios en la soledad
y en el silencio.

En toda la es-

trofa hay un platonismo socrático, si es que vamos al
origen del
diálogo.

El amor inhibido y espiritual es el tema positivo del

poema y para Lorca el símbolo de este amor es Walt Whitman.

En

la misma estrofa también tenemos los representantes de la
lujuria

homosexual.
Contra vosotros siempre, que dais a los muchachos
gotas de sucia muerte con amargo veneno.
Contra vosotros siempre,
Fa eri es de Norteamérica,
Pa.iaros de la Habana,
Jotos de Méjico,
Sarasas de Cádiz,
Apios de Sevilla,
Cancos de Madrid,
Floras de Alicante,
Adelaidas de Portugal.
("Oda a Walt Whitman”, 526)

La condenación no se restringe a los faeries de Nueva
York, sino a los homosexuales de todas las grandes ciudades que

Lorca ha visitado.

Lorca los llama con el nombre despectivo que

se usa en esas ciudades.
iKaricas de todo el mundo, asesinos de palomas!
Esclavos de la mujer, perras de sus tocadores,
abiertos en las plazas con fiebre de abanico
o emboscados en yertos paisajes de cicuta.
("Oda A Walt Whitman", 526)
En esta estrofa Lorca dedica los peores insultos a los

,
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corruptores de menores.

EL bien protegido y tutelado en este

poema son los jovenes y los niños.

En esta estrofa vemos también

rasgos descriptivos sobre los homosexuales de indudable humor

caricaturesco.

"Esclavos de la mujer" ("Oda a Walt Whitman"

526) parece una impertinencia, porque si alguien no puede ser

esclavo de una mujer es un homosexual.

Lorca se está refiriendo

a los que son criados de las mujeres en los oficios más denigran-

tes.

No haya cuartel! La muerte
mana de vuestros ojos
y agrupa flores grises en la orilla del cieno.
¡Alerta!
¡No haya cuartel!
que los confundidos, los puros,
los clásicos, los señalados, los suplicantes
os cierren la puerta de la bacanal.
("Oda a Walt Whitman", 526)
I

Esta estrofa es una declaración de guerra.

Y tú, bello Walt Whitman, duerme a orillas del Hudson
con la barba hacia el polo y las manos abiertas.
Arcilla blanda o nieve, tu lengua está llamando
camaradas que velen tu gacela sin cuerpo.
Duerme, no queda nada.
Una danza de muros agita las praderas
y América se anega de máquinas y llanto.
Quiero que el aire fuerte de la noch 3 más honda
quite flores y letras del arco donde duermes
y un niño negro anuncie a los blancos del oro
la llegada del reino de la espiga.
("Oda a Walt Whitman", 526)

La estrofa final del poema contiene una síntesis estruc-

tural y temática.

Lorca da las últimas pinceladas en blanco— gris

al retrato de Walt Whitman:

barba, arcilla, nieve.

También, la

integración de Walt Whitman en los elementos de la naturaleza:
"Arcilla blanda o nieve, tu lengua está llamando" ("Oda a Walt
Whitman", 526).

Su lengua se ha convertido en arcilla o nieve pero
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su lengua (voz) sigue viva.

Esta metáfora une el presente con

el pasado. "Tu gacela sin cuerpo" ("Oda a
Walt Whitman", 526)

significa su espiritualidad sin cuerpo, su inocencia sin
símbolo;
e inmediatamente la negación:

"Duerme, no queda nada" (526).

La sinestesia de "Una danza de muros agita las praderas"
("Oda a Walt Whitman", 526 ) merece toda la atención.

La estampida

de los bisontes agitaban con estruendo las praderas
primitivas de
America.

En las estrofas iniciales las nubes desembocaban como

manadas de bisontes.
de America.

El bisonte representa el vigor primitivo

Para Lorca lo que agita las praderas de America son

los muros de los edificios.
cios.

La danza de los muros son los edifi-

Lorca ve el ruido de los muros:

"America se anega de má-

quinas y llanto" ("Oda a Walt Whitman", 526).

Después de la visión

apocalíptica de cemento y máquina, Lorca quiere que el huracán
de la noche más oscura anuncie la llegada del reino de la espiga.
Es posible que L 0 rca sintiera que el industrialismo y el maquinismo

hubieran traicionado el sueño de Walt Whitman y por eso quiere la

total destrucción de una cultura que para él está basada en la
técnica.

La espiga (aparte de cualquier simbología erótica que

siempre hemos tratado de evitar, y más en este poema) puede ser
una promesa profética para un pueblo de pastores que ve en la

agricultura un símbolo, pero no para un pueblo industrial cuyo

desarrollo ha dependido principalmente de su producción agrícola.
Los temas del poema son la naturaleza original contra la

ciudad superindustrializada y el amor al ser humano puro

20

con-

20 Superando el tema del pansexualismo tratado por Fran-

-

,
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tra la perversión de los homosexuales.

EL tema de la pureza del

cuerpo se une al tema de la naturaleza original.

Lo mismo sucede

con el homosexualismo y la industrialización.
El elemento de identidad es el fundamental en la estruc-

tura metafórica de los poemas lorquianos.

El mundo de la natura-

leza y de los hombres inmediatos a la naturaleza, es el punto de
contacto entre las metáforas de Walt Whitman y de García Lorca.
El poeta andaluz ve en Walt Whitman el mito profótico de la na-

turaleza americana y el amor a la pureza original del cuerpo.
Lorca en sus libros de poemas anteriores

(

Poema del cante .jondo

,

293-3^2, y Romancero gitano. 423-^67) está condicionado por los

datos inmediatos de la naturaleza.

La naturaleza le da el ele-

mento comparativo a sus metáforas.

El elemento de identidad de

la metáfora de L 0 rca está tomado directamente de la naturaleza.
Los gitanos y los otros personajes de su obra están en relación
con la naturaleza y con el conjunto sociológico en que se desen

Poeta maldito y por Manuel Vicent
cisco Umbral en su obra Lorca
Ediciones y Publicaciones ^Españolas
en su García Lorca (Madrid:
1969), Luis Ce muda dice en Estudios sobre poesía española contemporánea (Madrid: Ediciones Guadarrama, 1970)» P&g» 172:
^
Acaso en la "Oda a Walt Whitman" este el corazón
mismo del libro, al menos en ella da voz el poeta a un sentimiento que era razón misma de su existencia y de su
Por eso puede lamentarse que dicho poema sea tan
obra.
confuso, a pesar de su fuerza expresiva; pero el autor
no quiso advertir que, asumiendo ahí una actitud contradictoria consigo mismo y con sus propias emociones, el
poema resultaría contraproducente. Para quien conociese
es el
bien a L 0 rca el efecto de la "Oda a Walt Whitman"
marde
bloque
el
porque
de ciertas esculturas inacabadas
mol encerraba una grieta.
sobre el poema.
La vida de Lorca no tiene un efecto contraproducente
autor porque es un afan
EL poema es independiente de la vida del
:
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vuelve*

La tradición tiene también una gran importancia para los

personajes y para el autor.

Las obras de L 0 rca surgen de la tra-

dición pero el poeta la renueva en su estructura metafórica.

La

vida de los personajes está encauzada por lo mágico religioso.
Lo mágico religioso le facilita al autor la estructura metafórica
para captar la realidad vivencial de los personajes en el ámbito
de la palabra.

York.

Nada de esto encuentra el poeta andaluz en Nueva

Nueva York es el mundo de la ciencia y la técnica, que se

aleja cada vez más de la naturaleza.

El hombre está aquí lejos

del alga y de la mariposa; ninguno quiere integrarse con la naturaleza, porque esto significa la muerte.

En Nueva Y 0 rk la máquina

ha sustituido a la herramienta y a la mano, y lo sensible pierde

su sentido natural.

Las metáforas de Lorca en sus libros anterio-

res dependen primordialmente de su elemento de identidad natural.

En Nueva York la naturaleza ya no es inmediata y se vive en un

mundo de cifras, de cálculos, de ruedas, de aparatos, de alambres

y de máquinas.

En Nueva York la semiótica urbana ha sustituido

las señales de la naturaleza.

Es un mundo artifical en que el

poeta no se puede confiar, y se le aflojan las raíces cósmicas;

de purificación en el bautismo del canto.
Angel del Río sí ve en este poema un amor aljser humano
(Madrid:
puro en Estudios sobre literatura contemporánea española
Editorial" Credos, 1972), pág. 274:
humano
El sueño de Whitman, de un amor sano al ser
perversión, y su
puro, ha sido corrompido por una innoble
^humanidad
profecía de América poderosa, donde una nueva
fuerte
sentina
se
injusticia
la
y
vencería el dolor y
como los ríos, no se ha realizado.
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entonces las metáforas de Lorca pierden su elemento de identidad

natural y ce hacen caprichosas e imaginarias.

Esa e3 la dificul-

tad de la estructura metafórica de Poeta en K„eva York
las metáforas conserven su claridad intuitiva.

,

aunque

El poeta do Cam-

den le facilita a García Lorca en su oda el elemento de identi-

dad de sus propias metáforas:

y mariposas.

ríos, playas, cielos, hierbas,

Por eso es que G a rcía Lorca recupera en este poema

su identidad y su expresión en el elemento de identidad de las

metáforas de Whitman.

El poeta llega a la Habana

A Don Femando Ortiz
Son de negros en Cuba

Cuando llegue la luna llena iré a Santiago de Cuba,
iré a Santiago
en un coche de agua negra.
Iré a Santiago.
Cantarán los techos de palmera.
Iró a Santiago.
Cuando la palma quiere ser cigüeña,
iró a Santiago.
Y cuando quiere ser medusa de plátano,
iró a Santiago.
Iró a Santiago
con la rubia cabeza de Fonseca.
Iró a Santiago.
Y con el rosa de Romeo y Julieta
iró a Santiago.
Mar de papel y plata de monedas.
Iró a Santiago.
¡Oh ritmo de semillas secas!
¡Oh Cuba!
Iró a Santiago.
¡Oh cintura caliente y gota de madera!
Iró a Santiago.
Arpa de troncos vivos. Caiman. Flor de tabaco.
Iró a Santiago.
Siempre he dicho que yo ina a Santiago
en un coche de agua negra.
Iró a Santiago.

166

Brisa y alcohol en las ruedas,
iré a Santiago.
Mi coral en la tiniebla,
iré a Santiago.
El mar ahogado en la arena,
iré a Santiago.
Calor blanco. Fruta muerta.
Iré a Santiago.
bovino frescor de cañaveras!
i Oh
Oh Cuba!
¡Oh curva de suspiro y barro!
a
Santiago.
Iré
i

(530-531)

En "Son de negros en Cuba” García L c rca recupera directa-

mente de la naturaleza tropical el elemento de identidad de sus
metáforas que había perdido en Poota en Nneva York .
En los libros de poemas anteriores, García Lorca incorpora

la naturaleza a la tragedia.

Es más, a veces no vemos el conflicto,

pero lo significante de la naturaleza nos da el significado de la

tragedia humana.

21

Este no es el caco de "Son de negros en Cuba",

porque en este poema no hay conflicto, ni tragedia, ni tampoco
argumento.

EL tiempo tampoco aparece, a no ser en la contextura

del ritmo.

EL tiempo existencial aparece muy atenuado, casi mi-

tigado por la alegría del paisaje.
poema es espacial y geográfica.

La estructura metafórica del

Ésa es la definición que García

Lorca hace de la realidad cubana en el poema.
muy bien la
Cuando el poeta escribió el poema ya conocía
cubanas, pero
geografía de la isla y estaba lleno de vivencias

de impresionismo.
es cierto que el poema está matizado

El poeta

21jv ^os poemas analizados hemos visto que el argumento
las cosas de la naturaleza
yace oculto y adivinado. Los seres y
tragedia. En el fiomanc e g o gison los signos que manifiestan la
fragmentados, como en los
ocultos

y
los argumentos están
de la naturaleza nos conentes
los
pero
tradicionales,
romances
forman el perfil de la tragedia.
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no se pregunta ni la causa ni el origen de las sensaciones que
capta.

Cuba es un país eminentemente musical y el poeta lo ve

con los oídos y lo oye con los ojos en medio de un embrujo tropical.

La presencia de gran número de sinestesias nos permite

hablar estilísticamente de impresionismo, pues a través de ellas
Lorca ha tratado de trasmitir las sensaciones que el poeta percibe al llegar a Cuba.

El impresionismo del poeta está en las

sensaciones que trata de trasmitir a primera mano sin ningún re-

curso del expresionismo.

El poeta manifiesta las sensaciones

que Lorca ha percibido a primera mano, a primera vista, a primer
oído, sin preocuparse por el sentido que las percibe.

El poema es una imagen real y una imagen imaginada de
la isla de Cuba.

El poeta sueña a Cuba a través de las lámi-

22Según Juan Marinello en "Federico en Cuba", Lorca por
Ediciones Huracán, 1971). pág. 306:
Lr.rca (La Habana:
El "Son de Santiago de Cuba" es una breve alusión
a la Cuba natural e imaginada—tierra y garbo—, que deslumbraba a Federico, avivándole gráciles estampaste su
niñez. Por entre las imágenes instantáneas, sintéticas,
marcha el fino hilo rojo que ensarta, con claro asombro,
lo andaluz con lo cubano, lo gitano con lo mulato. El
"Son" de Federico es un encuentro sin dejar de ser una
sorpresa.
Al darme la clave de su estampa isleña me decía el
poeta como la primera noticia de la existencia de Cuba le
llego en los estuches de tabaco que de La Habana enviaban a su padre, hasta su infantil Fuentevaqueros. Las
laminas de la tapa interior— carreras de palmas, cielo de
turquesa, oscuras hojas de tabaco, la estatua de la liboiinevitable
tad, la farola del Morro, Romeo bajando de la
centro
escala, profusión de medallas doradas... y en el
dominándolo todo, la erguida cabeza del señor Fonseca,
barbas.
rubia la melena alterada, rubias las cuantiosas
lejana
Cuba,
primera
y policroDe ahí el recuerdo de su
consabido:
mada, en que todo cobra preciosismo
Mar de papel y plata de monedas. ••
a quien
Agradé a Federico saber que el señor Fonseca,

^

-
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ñas de las cajas de tabaco
y esta imagen la superpone sobre la ina-

gen real de la isla de Cuba, lo que constituye una
metáfora emocio-

nal de índole espacial.

Esta imagen a su vez está subjetivada

por la tristeza y el fatalismo que es una constante
en la obra
poética de Lorca.
El poema comienza con una promesa de ir a Santiago,
y en
efecto irá a Santiago, cuando llegue la noche, en un coche de

agua nocturna.

El viajo más conocido para ir a Santiago de Cuba

era el que salía de la terminal de La Habana en las primeras ho-

ras de la noche.

Recordemos que este poema es también una ima-

gen imaginada de la isla de Cuba:

Federico se “embarcó" para La Habana. De los tiempos
viejos en que, faltos de caminos, todos los viajes se hacían por mar en "coches de agua", la expresión ha quedado.
Cuando el cubano toma el tren dice:
"He embarco..."
Eh la estación de Bayarao, los poetas vinieron a saludar
a la poesía en la persona de G a rcía Lorca .

•Y

"Cantarán los techos de palmeras" ("Son de negros en Cuba",
530):

el techo de Cuba es de palmeras.

El árbol más alto de Cuba

es la palmera que domina y predomina en el horizonte.

Cuando la

brisa que viene del mar mueve los altos penachos de las palmas
hace un agradable murmullo que G a rcía Lorca metaforiza y sinestesia en canción y techo.

Es un gran acierto que el poeta llame

techo musical al árbol más alto de un país que es predominante

había yo tratado mucho (ya con la rubia cabeza vuelta
de plata), había sido hombre de muy buena sensibilidad
y amigo y protector de artistas.

^Auclair,

3^9*

169

mente lla n o»

Es posible que Lorca, en uno de sus múltiples via-

jes por el interior del país, haya dormido en un bohío de techo

de guano, donde la brisa tropical canta una canción perpetua.

Realmente preferimos la primera interpretación, porque el verso
siguiente dice “Cuando la palma quiere ser cigüeña" (“Son de negros en Cuba", 530), y en efecto cuando la brisa agita los penachos de las pa lmas parece que sus verdes pencas son alas verdes

que van a levantar el vuelo, y en efecto vuelan cuando se va la

brisa y el viento del Caribe se recuerda de su nombre.
Eh las metáforas volitivas de Lorca el elemento de iden-

tidad es distante, porque las cosas quieren ser lo que no pueden
ser.

Y por más que se angustie el caballo, no puede ser perro,

y por más que se desespere el perro, no puede ser golondrina.
La metamorfosis es imposible en el mundo de los hechos, y la me-

táfora se hace existencialmente distante en el mundo de la palabra; por eso, la tensión y la angustia de las metáforas volitivas

de García Lorca.

Sin embargo, esta tensión existencial está ate-

nuada en las metáforas de “Son de negros en Cuba”, por la cercanía del elemento de identidad de las metáforas.

Cuando las pal-

mas agitan sus hojas, sus penachos realmente parece que vuelan.

Además de esta identidad aerea, el alto tronco de las pal mas puede
similar las chimeneas donde se posan las cigüeñas.
re ser medusa el plátano

11

(“Son de negros en Cuba'*, 530):

conocido el parecido de la mata de plátano
el mito de Medusa.

“Y cuando quie-

(

Es

musa sapjentia ) con

Además, los plátanos ejercen y facilitan la

permanencia del extranjero en el embrujo tropical:

el aplatana-
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miento.

Iré a Santiago
con la rubia cabeza de Fonseca.
Iré a Santiago.
Y con el rosa de Romeo y Julieta
iré a Santiago.
Mar de papel y plata de monedas.
("Son de negros en Cuba", 530)
Esta es una secuencia de versos do Lorca donde es necesa-

rio conocer el lugar y el ambiente para entender su significado.

La rubia cabeza de Fonseca es la cabeza más bien blanca que rubia

que se encuentra en las litografías de los tabacos Fonseca
y lo

mismo sucede "con el rosa de Romeo y Julieta" (530), que se encuentra en la lit ografía de la marca de tabacos "Romeo y Julieta".

Lo mismo sucede con "mar de papel y plata de moneda" (530).

Basta

ver las litografías de las cajas de tabaco tan bellamente barrocas para darse cuenta que estas ilustraciones iluminaron la retina

del poeta.

"¡Oh Cuba!
en Cuba", 530):

¡Oh ritmo de semillas secas!" ("Son de negros

esta vez L 0 rca penetra en una maravillosa sines-

tesia en el corazón de las maracas.
mentos que ya en los

afíos

Las maracas son unos instru-

treinta se rellenaban con municiones

para producir sus rítmicos sonidos—al menos así lo dice la canción popular, pero Lorca con su intuición penetra en el corazón

y en el pasado de las maracas cuando las güiras se rellenaban con
semillas secas de calabaza, que por cierto producían un ritmo muy

superior al de la 3 municiones, más apagado pero mas solemne.
"Gota de madera" ("Son de negros en Cuba", 530):

el poeta

se está refiriendo a las claves, que producen un sonido rítmico

•
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por percusión.

Tenemos una metáfora por lo breve del tronquito

y también tenemos una sinestesia por el sonido en gotas de las claves.

"Cintura caliente" ("Son de negros en Cuba", 530) puede re-

ferirse a la rumba como baile.

Eran los tiempos en que los rit-

mos negros eran tan populares, pero el golpe de la clave se pro-

duce justamente en su mitad, en su cintura caliente.
"Arpa de troncos vivos" ("Son de negros en Cuba", 531):
el poeta se puede estar refiriendo a la marimba, pero este ins-

trumento no es muy popular en Cuba,

Es muy posible que el poeta

se esté refiriendo a los diferentes registros de los tambores
bata.

El poema está dedicado a Don Fernando Ortiz, el gran ex-

perto del folklore negro en Cuba y profundo conocedor de los instrumentos musicales africanos, especialmente de los tambores bata,
pero también Lorca puede estarse refiriendo a las tumbadoras que
los negros se atan en el cuerpo y desfilan por La Habana en las

legendarias comparsas negras.

Estas tumbadoras pueden parecer muy

bien troncos vivos que andan.

La interpretación que dio García

Lorca a Juan Marín ello es la más válida, aunque las otras interpretaciones tengan el valor de la sugerencia:
Otra imagen del "Son"—bellísima— , se capta mejor cuando
se recuerda su explicación. Es aquélla en que el poeta
llama a Cuba "arpa de troncos vivos". Federico me decía
que al atravesar el suave arco sellado de palmeras que es
nuestra isla, le quedaba la visión de un arpa gigantesca
formada por millones de troncos sonoros, esperando que
una mano descomunal, la mano de un dios músico le arrancase una sinfonía queda y caliente: "arpa de troncos
„„„ • • «24
vivos
.

^Marinello, pág. 3 07

172

Eeta interpretación prueba que G rcía Loica trataba
de pintar el
a
mapa musical y geográfico de la isla de Cuba.
Mi coral en la tiniebla" ("Son de negros en Cuba",
531):

la frase sugiere que el poeta está perdido en la noche
y que el

rojo coral de la isla lo guía.

Pero esta explicación no es posi-

ble de acuerdo al impresionismo plástico del poema.

Recordemos

que las sensaciones hieren los sentidos del poeta
y que el trata
de manifestarlas en la forma más directa posible:

Llego de pronto, después de dos días de viaje en
tren. Advertido en el ultimo momento, el doctor Max Henríquez Drena, presidente para Oriente del Instituto Hispano-Cubano de Cultura, lo esperaba en la estación. Como
no se había anunciado su conferencia: Mecánica de la
hueva poesía , no asistieron más que algunos iniciados.
Algunos recuerdan al extraordinario muchacho que los fascinó con sus poemas. No solamente les leyó "Son de negros" sino que les explicó su significado, como ya había
hecho con Juan Marinello. Añadiendo este detalle:
—"Mi coral en la tiniebla" evoca el rojo ardiente
de un cigarro encendido, más intenso porque se fuma en
la sombra...
Esperaban encontrar a un hombre envanecido con su
gloria y encontraron a "un adolescente, un joven gitano"
cordial, vehemente y burlón. ^
"El mar ahogado en la arena" ("Son de negros en Cuba",
531) refiere a la baja mar, cuando el mar se retira de la playa
a ciertas horas del día.

Otra sinestesia es "Calor blanco.

Fruta

muerta" (531) en que el poeta ve la luz y el calor al mismo tiempo

Esta sinestesia es científicamente cierta; el calor es luz.
"i

En

Oh bovino frescor de cañaveras!" (531)# la brisa viene de los

cañaverales.

En

"

JOh Cuba!

¡Oh curva de suspiro y barro!" (531)

el poeta siente el suspiro como una curva.

Es fácil atrapar esta

sinestesia, pero el gran acierto es que el poeta identifica

2

^Auclair, pág. 398
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la curva geográfica de la lela y la curva sonora
y emocional de
un suspiro.

Hemos visto cómo el poeta ha tratado de trasmitir direc-

tamente las impresiones de su llegada a Cuba en el poema.

La pre-

sencia de gran número de sinestesias nos permite hablar estilís-

ticamente del impresionismo del poema.

El poeta no nos habla de

litografías de cajas de tabaco, ni de los
ni de los instrumentos musicales;

palmares tropicales,

el poeta a lo largo del poema

nos ha hablado de sus impresiones y de sus sensaciones.
En el poema primero apareció la luna, que en la poesía

de García Lorca es un símbolo de muerte.

Después aparecieron

dos metáforas existenciales que siempre traen angustia.

apareció el rostro maléfico de Medusa.

Más tarde aparece "Romeo

y Julieta" ("Son de negros en Cuba", 530)» que
de muerte.
muerta.

También

es una tragedia

El mar aparece ahogado, y por último vemos una fruta

El poema termina identificando a la isla con la curva

de un suspiro.

Sin embargo, en el poema no hay tragedia.

Las su-

gerencias se atenúan con la alegría plástica de los elementos de
identidad, que identifican lo metaíorizado y lo metafórico.

La

alegría del paisaje, el logro de las metáforas emocionales que

superponen lo real y lo imaginado, las láminas y el paisaje y el
elemento de identidad, recuperado directamente de la naturaleza,
le imponen al poema una estructura metafórica espacial y geográfica.

Conclusiones sobre las metáforas de Lorca

Las impropiedades de la poesía de Lorca son violaciones
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d© las leyes de la palabra, pero el sentido metafórico interviene

para reducir la violación creada por la impropiedad.

Las impro-

piedades lorquianas complementan su significado metafórico con

los demás elementos estéticos de la estructura poética.
de identidad a veces no es suficiente para

damos

El elemento

el contenido

semántico de la metáfora; entonces la estructura complementa su
significado.

Las impropiedades de Lorca encuentran su elemento

de identidad en una comparación sensible de color o de forma.
La metáfora de Lorca siempre es sensible, impresionista, sin nin-

guna modificación creacionista.

La impropiedad de Lorca es distante,

pero sobre esta impropiedad, se levanta siempre el elemento de

identidad sensorial, ayudado por la estructura del poema.
Las impropiedades de Lorca logran que el lector pase

de

un plano natural a un plano sobrenatural, de donde retoma cuando
el lector tiene consciencia que la transformación sólo ha ocurrido
en el plano de la palabra

—que

es precisamente lo que es una metá-

fora-pero esto crea el distanciamiento que tanto ayuda al misterio poético.
Las metáforas de Lorca son eminentemente sensibles; su

elemento de identidad es sensorial.

Las metáforas de L 0 rca se

ven con los ojos, se oyen con los oídos y se sienten por los sentidos.

El elemento plástico es lo que caracteriza a las metáfo-

ras de Lorca.

Todas las metáforas de este poeta parten de un

elemento sensorial.

E s tas metáforas son impresionistas, porque

tratan de trasmitir lo que ve, lo que oye y lo que siente el poeta
directamente.

Es tanto el particularismo sensible de las cosas
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en la poesía de Lorca, que si el lector no conoce el objeto o el

lugar geográfico pierde el contenido semántico de la metáfora
sensible y se queda solamente con las sugerencias subrrealistas.
L&s metáforas hagjográficas se refuerzan en lo sensible, en el

colorido y lo plástico, de la iconografía española.
La metáfora de L 0 rca es eminentemente sensible, pero al

atribuirles a las cosas características espirituales hurañas de
alto sentido existencial o emocional, la metáfora sensible se

transforma en una metáfora emocional.
La poesía de Lorca es demasiado sensible para utilizar

metáforas intelectuales.

Lorca va a lo sensorial, a lo existen-

cial, a lo emocional de las cosas, pero nunca se preocupa de su

aspecto conceptual.

Lorca hace definiciones metafóricas de las

cosas, pero en estas definiciones hay demasiado voluntarismo exis-

tencial, o demasiada emoción, para ser una metáfora esencial.
Las metáforas de Lorca tienen un elemento de identidad

sensible, pero en ellas, se le atribuye a las cosas características humanas de alta intensidad emocional.

Estas características

son predominantemente concomitantes orgánicos de una emoción,

lo cual— por el proceso de personificación— la metáfora sensible
se transforma en metáfora emocional, o mejor dicho en una metá-

fora emocional con un elemento de identidad sensible.

La metáfora

de Lorca penetra por la emoción, en el valor de los seres y las
cosas, llegando a un máximo de intensidad en el tiempo y el espacio.

La penetración subrrealista del mundo de Lorca depende pri-

mordialmente de la alta intensidad de las metáforas emocionales.
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En los poemas estudiados no hay superposiciones metafóricas pero

hay infinidad de metáforas que van al valor de los seres
y de las
cosas.

Las metáforas existenciales de García Lorca se basan en
el voluntarismo de las cosas inanimadas.

Este voluntarismo con-

siste en una humanización, en atribuirles a las cosas o a los
seres de la creación un deseo, una volición, que corresponde pro-

piamente a una característica humana.
ren ser lo que no pueden seri

La.s

cosas y los seres quie-

por eso, la tensión y la angustia.

Este voluntarismo sirve para proyectar o incorporar existencial-

mente

las cosas y la naturaleza al conflicto tácito del poema.

Este tipo de metáfora existencial se repite tanto en la obra de

Lorca que es una constante en toda la obra del poeta.
manifiesta su angustia en metáforas volitivas.

El poeta

El poeta proyecta

en las cosas y en los seres su inconformidad de lo que es, y su

afán de ser otra cosa.

Las metáforas existenciales de Lorca dan

una visión de un mundo insatisfecho y quebrantado en su unidad.
El quebrantamiento del mundo de Lorca solo ocurre en el

ámbito de la palabra:

en la metáfora.

Los mitos, las leyendas

como comparación,
y los personajes literarios muchas veces sirven

como elementos de identidad de metáforas sensibles.

San Cris-

direct obalón, San Miguel, Polifemo, Romeo y Julieta son tomados

tamente de los iconos y de las litografías, para hacer con ellos
comparaciones metafóricas de color y forma.

Las tradiciones mí-

ticas de estos personajes ayudan a las metáforas

pacidad de sugerencia.

solo con su ca-

La crítica ha querido ver en Lorca mito

1?7

donde solamente hay metáfora#

parte de su contenido estético.

ngte error le hace perder a Lo re a
El plano mágico de la metáfora

es completamente diferente al plano mágico de los
cuentos de hada

y al plano mágico del Realismo Mágico#

En el Realismo Mágico y

en los cuentos de hada las violaciones ocurren en los
hechos, en

las leyes naturales; las violencias de las metáforas sólo suceden
en el ámbito de la palabra. En las metáforas Lorca puede usar

un mito tradicional en el ritual de un poema, pero predominante-

mente lo usa como una comparación para hacer una metáfora.
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CAPÍTULO

IV

CONCLUSIONES COMPARATIVAS

ENTRÉ LORCA Y GUILLÉN

Tanto la impropiedad de García L 0 rca como la de

Grillen parten de un vacío semántico.

J 0 rge

La metáfora de Lorca y la

de Guillen tienen un elemento de identidad sensible, pero el ele-

mento de identidad en Lorca es re gional y geográfico y el elemento de identidad en Guillen es universal.

El puente de la me-

táfora les da unidad al mundo de Guillen y fragmentación al uni-

verso lorquiano.
La metáfora de Lorca crea la nomenclatura simbólica de
un mundo subjetivo y onírico.

La metáfora de Jorge Guillen crea

un lenguaje ideal de un mundo objetivo y desvelado.

La metáfora

de Lorca es nocturna y sonámbula; la de Guillen es diurna y ama-

necida.
Las metáforas de Lorca son anfibológicas; las de Guillen

son de precisión.

Lorca usa la anfibología como un procedimiento

de sugerencia poética.

Guillen usa la precisión como un proceso

de acendramiento y decantación.

Tanto la metáfora de Lorca como la de Guillen son instru-

mentos idóneos para expresar vivencias e intuiciones poéticas.
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La metáfora de Guillen une el objeto con la esencia para

lograr una metáfora intelectual»

Lorca une el objeto con su exis-

tencia para lograr una metáfora volitiva.

Guillen parte del ob-

jeto para llegar a su esencia, pero este poeta es demasiado emotivo para quedarse en metáforas intelectuales.

Cuando Guillen

descubre la esencia se emociona, se va al valor del objeto
y se
expresa en metáforas emocionales.

Lorca, por el contrario, es

demasiado particular y detallista para expresarse en metáforas
intelectuales.

Lorca es demasiado sensorialista y sensible para

poderse expresar en metáforas abstractas y esenciales.
Guillen se emociona ante la esencia del objeto y superpone
planos del conocimiento humano, planos temporales y planos espaciales.

Lorca, ante la existencia del objeto, superpone el con-

flicto poético sobre la naturaleza, atribuyéndoles a las cosas

y a los seres concomitantes orgánicos de las emociones que son
propias de la naturaleza humana.
La metáfora de Lorca tiene un gran poder de extensión

geográfica y espacial.

La metáfora de Guillén tiene un gran poder

de superposición y de síntesis.

la de Lorca se proyecta.
fica.

La metáfora de Guillén sintetiza;

Guillén superpone planos y los identi-

La metáfora de Lorca se proyecta en un universo desgarrado.

EL poema de Lorca está siempre atrapado en un mundo de angustia.
El mundo de Guillén es atrapado en el poema.

El mundo poético

de Guillén es un mundo atrapado, expresado y unitario; por eso su

jubilo existencial.

La metáfora de Lorca expresa la angustia

cósmica; la de Guillén expresa la alegría universal.
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El voluntarismo Inanimado de las metáforas existenciales
de Guillen es un voluntarismo posible
y realizado:

las cosas quie-

ren ser y a su querer se entregan; por eso, también, la beatitud

y el jubilo guilleneano.

El voluntarismo de las cosas inaniniadas

en García L 0 rca es un voluntarismo imposible:

las cosas y los

seres quieren ser lo que no son y lo que no pueden ser; por eso
la angustia existencial y el desgarramiento de las metáforas de

García Lorca,
Lo fabuloso y legendario de Guillen está en la realidad
misma, sin prodigios, en la esencia y en la existencia de las

cosas como realmente son:

en su independiente objetividad.

fabuloso. en Lorca está en el ámbito de la metáfora.

Lo

La violación

del universo lorquiano sucede en el ámbito de la palabra y no
en el ámbito de los hechos.

Lo fabuloso en Lorca está en la metá-

fora, el salto mortal, salvado en el precipicio de la palabra.

BIBLIOGRAFÍA DE OBRAS CITADAS

Adank, H. Es sai sur les Fondements Psychologigues et Lingistigues
de la Metaphore Aííective . Ginebra:
Union, 1939.

Aleixandre, Vicente.

Poesías completas .

Alonso, Amado. Materia
Gredos, 19¿9.

y

Madrid:

forma en poesía .

Madrid:

Alonso, Dámaso. Estudios y ensayos gongorinos .
rial Gredos, 19?0.

Poetas españoles contemporáneos .
.
Gredos, 1958.
Madrid:

Aristóteles, gl arte poético .

Aguilar, 19Ó0.

Madrid:

El estructuran smo .

Bally, Charles. El lenguaje
Losada, 1949.

y

1&.

vida .

Edito-

Editorial

Madrid:

Espasa Calpe, 1970.

Auclair, Karcelle. Vida y muerte de G arcía Lorca .
ciones Era, 1972.

Auzias, Jean-Karie.
rial, 1969.

Editorial

.Madrid:

México:

Alianza Edito-

Buenos Aires:

Bello, Andrés. Gramática de la lengua castellana .
Editorial Sopeña Argentina, 1964.

Edi-

Editorial

Buenos Aires,

Bleiberg, Germán, y Julián Marías. Diccionario de literatura
Revista de Occidente, 1964.
Madrid:
e 3 pan ola .

Bremond, Henri.

Poósie puré .

Paris, 1926.

Calderwood, James C. , y Harold Toliver. Perspectjves on Poetry.
Oxford University Press, 1968.
London:
revolución .
Cano Ballesta, Juan. La poesía española, entre pureza y
Editorial Gredos, 1972.
Madrid:

.

182

Carreter, F e mando Lázaro. Diccionario de. términos filológicos .
Madrid:
Editorial uredos, 1971.

Casalduero, Joaquín. Estudios de literatura española .
Editorial Gredos, 1967 .
Cassirer, Emst. Fhilosophie der Symbolischen Formen
lín, 1924.

Madrid:

II.

Ber-

Cornuda, Luis.
Estudios sobre la poesía española contemporánea .
Madrid:
Editorial Guadarrama, 1970.
Cohén, Jean.
Estructura del lenguaje poético .
rial Gredos, 1970.
Comas, Antonio, y Juan Regla.
Edición Teide, 1960.

Gong ora:

Kadrid:

Su tiempo

y

Edito-

su obra .

Correa, Gustavo. La poesía mítica de Federico G arcía Lorca .
Editorial Gredos, 1970.
Madrid:
Croce, Benedetto.
1967.

Breviario de estética.

Madrid:

Espasa Calpe,

Centre
Faris:
Dos encuentros con Jorge Guillén .
Couífon, Claude.
de Recherches de L’Institut D’Etudes Hispaniques, 1960.

Debicki, Andrew P. Estudios sobre poesía española contemporánea .
Editorial Gredos, 1966.
Madrid:
Del Río, Angel.
Madrid:

Diccionario Vox .

Estudios sobre literatura contemporánea española .
Editorial Gredos, 1972.

Barcelona, 1964.

Fruto, E. "Existencialismo jubiloso de Jorge Guillén*', Cuadernos
Hispanoamericanos 18 (Nov. -Dic. 1950)» 411-426.
.

García Lorca, Federico.
Aguilar, 1965»

Obras completas .

Madrid:

Editorial

Lecciones preliminares de filosofía.
Diana, 1961.

García Morente, Manuel.
México:

Garcilaso de la Vega.

"Egloga III", Poesías.

Zaragoza:

Clási-

cas Ebro, 1971»

Guardia, Alfredo de la. García Lprcaj. ferso n¿
nos Aires: Editorial Schapire, 1961.

£

creaci ón.

Bue

.

,

183

Gu l 11 en» Jorge.
.

,

Cántico.

Buenos Aires:

Editorial Sudamericana

1962.

Lengua .le

•

Hooke, S.H.

y.

poesía .

Kvth and Ritual .

Madrid:

Alianza Editorial, 1969.

Oxford, 1933.

Juan de la Cruz, San. ‘‘Cántico espiritual*', en Renaissanc e and
Baroque Poetry of Spaln. edición de Elias L. Rivera. New
York:
Dell, 1966 .
Kayser, Wolfgang. Interpretación y, análisis de la obra literaria . Madrid:
Editorial Gredos, 1970.

Kellerman, H. "Die Welt der Dingo in der Spanischen Lyrik des
20. Jahrhunderts" , en Deutsche Viertel-FahrGchrift iür
Literaturwissonschaft und Geitesgeschichte XXVII (1935).
.

Lapesa Melgar, Rafael. Introducción & los estudios literarios .
Madrid: Anaya, 1966.
Magill, P'rank N. Masterpieces of World Philosophv .
Harper and Brothers, 1961.

New York:

Marinello, Juan. "Federico en Cuba", Lorca por Lorca .
Ediciones Huracán, 1971»
Maritain, Jacques. Arte
Lectores, 1972.

y,

escolástica .

Buenos Aires:

La Habana:

Club de

Creative Intuition in Art and Poetry . Cleveland and
World Publishing Company, 1966.

.

New York:

Martinet, Andró. Elementos de lingüistica general .
torial Gredos, 1968.
Maurois, Andrés.
1967.

De Proust a Camus .

Madrid:

Editorial Re-

Aldo. A ntología de la poesía subr realista .
Editorial Fabril, 1961.
Aires:

Pellegrini

Edi-

Ediciones G.P.

Barcelona:

Ortega y Gasset, José. Obras completas .
vista de Occidente, 1950*

Madrid:

Buenos

,

Poema de mío Cid , edición de Ramón Menéndez Pidal.

Madrid:

Espasa

Calpe, 1951»

Poulet, Georges. Les métarnornhoses du Cercle .
Pión, 1961.

Paris:

Librairie

184

Pouillon, Jean. "El análisis de los mitos”, Estructuralismo .
Buenos Aires: Nueva Visión, 1972.
Found, Ezra. El arte de la poesía .
Mortiz, 1970.

Raglan, Lord. The Hero;
New York, 19j>6.

4

México:

Editorial Joaquín

Study in Tradition. Hvth. and Drama .

Ramos Gil, Carlos. Claves líricas de García L^rca.
Aguilar, 196?.

Madrid:

Ransom, John Crowe. "Poetry: A Note on Ontology" , en James C.
Calderwood y Rarold Toliver. Perspectives on Poetry .
London:
Oxford University Press,. 1968.

Sabourin, Jesús. "Federico G a rcía Lorca en Santiago de Cuba",
Revista de la Universidad de Oriente (Marzo 1962).
Schonberg, J ean-Louis.
obra . México:

El hombre, la
Federico García Lorca;
Compañía General de Ediciones, 1959*

Siebenmann, Gustav. Los estilos poéticos en España desde 1900 .
Madrid:
Editorial Gredos, 1973*

Sainz de Robles, F e derico.
española . Madrid:

Historia y. antología de
Aguila r, 1964.

la.

Sobejano, Gonzalo. El epíteto en la lírica española .
Editorial Gredos, 1970.

poesía

Madrid:

Sperbert, Dan. "El estructuran sino en antropología", ¿Qué es.
Editorial Losada,
el estructuralismo? Buenos Aires:
1971.

Stewart , J.A.

The Mytns oí Plato .

Londres, 1905.

Strich, Fritz. Pie Mvthologie in der Deutschen Literatur yon
Klopstock bis Wagner . Berlin, 1910.
Taran, Leonardo. Parménides .
versity Press, 1965»

Princeton, N.J.:

Princeton Uni-

Todorov, Tz vetan. "Poética", ¿fiue. es el estructuralismo!
nos Aires: Editorial Losada, 1968.

Torre, Guillermo de. Nuevas direcciones de
Editorial Alianza, 1970.
Madrid:
Umbral, Francisco. Lorca:
Nueva, 1968.

Poeta maldito.

Ig.

Bue-

crítica literari a.

Madrid:

Biblioteca

185

Vicent, Manuel. García Lorca .
nes Españolas, 1969.

Madrid»

Ediciones y Publicacio-

Vivanco, Luis Felipe. Introducción
1¿. poesía española contemporánea . Madrid: Ediciones Guadarrama, 1971.

Wellek, Rene. Conceptos do crítica literaria . Ediciones de la
Biblioteca Universidad Central de Venezuela, 1968.
Wellek, Rene, y Austin Viarren.
torial G redos, 1966.

Teoría literaria .

Madrid:

Edi-

Winters, Yvor. “John Crowe Ransom: Or Thunder without GodM en
James C. Calderwood y Harold Toliver. Porspectives on
Poetry . London: Oxford University Press, 1968.
,

Zardoya, Concha. Poesía española contemporánea .
ciones Guadarrama, 1961.

Madrid:

Edi-

